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لقد ساد الشعر فى عصور الفطرة والأساطيرء أما هذا العصر؛ عصر 

العلم والصناع: اخقائق؛ فيحتاج حتما لفن جديد؛ يوفق على قدر 

الطاقة بين معنف ال“نان الحديث بالحقائق وحنانه القديم إلى امحيال. 

وقد وجد العم نميه فى القصة:, فإذا تأخر الشعر عنها فى مجال 

الانتشار, فب :أ أرقى من حيث الزمن» ولكن لأنه تنقصه بعض 

العناصر التى نو مرائما للعصرء فالقصة على هذا الرأى هى شعر 

الدنيا الحدينه 

نشرت هذه الكلمات .-.. ٠١‏ سالة» القاهرية فى إحدى مقالات عددها الصادر فى الثالث من 

أيلول (سبتمير) 1948 مء شي : الحرب العالمية الثانية. وكان كاتب هذه الكلمات شاب فى الرابعة 
والثلاثين من سنى عمره اء حت محفوظء أخذ يلفت الأنظار إليه بعد أن نشر مجموعته القصصية 
الأولى «همس الجنون» .د١0‏ . رواياته الأولی: «عبٹ الأقدار» (۱۹۳۹) ررادوبیس) )1۱۹٤۳(‏ 
وه کفاح طبة) ٠ )۱۹٤٤(‏ سف إن كان قد نشر روايته الرابعة 9القاهرة الجديدة» 2١145(‏ قبل 
هذه الكلمات أو بعدهاء الي '- الكثيرين لم ينتبهوا فى ذلك الوقت إلى أن المقالة التى وردت فيها 
هذه الكلمات» وكانت ت .د نهوم العقاد عن القصة وإعلائه من شأن الشعر على القص؛ 
استأنفت وعيا جديدا بف الفى-. ؛ أرهصت بحركة الزمن الآتى للإبداع الروائى؛ واستشرفت مستقبل 
ا ا ا نتوين نة ١94‏ بعد ثلاث وأربعين سنة من نشر المقالة» بواسطة 
الشاب نفه الذى وهب حا الإبداعية للفن الذى اخذ يحتل» شيعا فشيعاء موضع الصدارة من 
خخارطة الكتابة العربية. للك اسبحناء نحن النقاد» نصف زمننا العربى» إبداعياء بأنه زمن الرواية» 
ويتحدث بعضنا عن الرواية الم ب ب صفها ديوان العرب النحدئين. 
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وبقدر ما كانت الكلمات التى كتبها جيب محفوظ سنة ٠۹١١‏ انقطاعا عن النظرة الأدبية 
التقليدية, منذ حوالى ثلاث وخمسين سنة» كانت تواصلا مع زمن جديد من الإبداع الذى انبئق من 
تحدى الرواية العربية لعالمها التقليدى, ومن خروجها على المواضعات الجامدة لزمان تشكلها فى بداية 
النهضة العربية الحديثة؛ رذلك منذ أن نشر الشيخ رفاعة الضنهطاوى «تخليص الإبريز» فى القاهرة 
امحروسة سنة ١١۸٠ء‏ وفرنسيس فتح الله المراش «غابة الحق؛ فى حلب الشهباء سنة ۱۸٠١‏ داي 
عن عقل الاستنارة وتخسيدا لقيم الحرية والعدالة والتقدم . 

وظلت الرواية العربية» منذ هذه البداية» تسعى فى إصرار لا يلين إلى أن تكون مراة امجتمع 
المدنى الصاعد؛ وسلاحه الإبداعى فى مواجهة نقائضه التى لاتزال» إلى اليوم» مقترئة بتخلف التعصب 
والتسلط والتطرف؛ متواصلة مع ترائها السردى العربى فى أبعاده لمناقضة للاتباع والنقل» محاورة غيرها 
من روايات الدنيا العريضة التى قاسمتها الهموم نفسها. ولم تعرف الرواية العربية منذ مخاضها العسير 
المهادنة فى خر ير نوعها من هيمنة النوع الأدبى الراحد» . الاججاه الأدبى الوحيد أو التقنيات الثابتة. 
ولم تتوقف عن مخديد نفسها أو مخرير مبدعها من سطوة كل سلطة» فكرية أو فنية؛ تمارس القمع باسم 
الدين أو السياسة أو الأخلاق أو التقاليد الأدبية. ولم تكف؛ قطء عن مناوشة المردة بحيل السرد؛ أو 
ترويض الجب برة العماليق» كى تدخلهم إلى قمقم الحكايات؛ أر مواجهة القمع بما يحول بينه والقضاء 
على وعود لستقبل وأحلامه. 

ربقدر ما كانت الرواية العربية» فى نشأتها؛ تجسيدا لعقلانية الاستنارة التى انبنى عليها مشروع 
النهضة» فى محاولته تأصيل الوعى المدنى وإشاعته بين أبناء الأمة وفى سعيه إلى استبدال وعى المدينة 
الحديئة متعددة الجنسيات والثقافات رالا تجاهات بوعى المدينة القديمة المنغلقة على نفسها فى تفورها 


من الا خر كانت الرواية الع بية مقترنة بالتسامح الذى يواجه التعصبء والعقل الذى يواجه النفل ؛ 
وتمثيلا له: بحن عن سر التقدم وتأكيدا له وكشفا عن عناصر التخلن القمعية ومواجهة لھا فی 
مستوياتها متعددة وتجلياتها المتباينة. وبدت منذ اللحظة الأولى لنقطة بدايتهاء ل قبلنا ما يذه الله 

ر له ت ر و يمها ا 2 00 
بعض الدارسين من النظر إلى رواية اغابة الحق» للمراش بوصفها نقطة البداية» كأنها تمرد العقل على 


ويبدر أنه لا مفر من ډک القمع ف هذه الأيام التى لم تبرأ من اثار العدنف الدامى الذى خلفته 
جماعات الإرهاب والتعصب فى حياتناء تلك الجماعات التى اضافت إلى اغتيال الأبرياء من الصغار 
والكبار» جريمة الاعتداء على جيب محفوظ ؛ منارة الرواية العربية الحديثة؛ لا لشئ إلا لأنه حلم أن 
يرى أولاد حارتنا مشرق أنوار المعارف التى لا تحجبها أسوار التعصب أو الاتباع» فنالته بالغدر سكين 
صدئةء کي دفعتنا إلى أن نسترجع تهديد المتعصبين لحياة اراش فی حلب الْسَكِيينَات من 
القرن التاسم عشرء وحياة فرح أنطون فى إسكندرية مطلع القرن؛ ولاعتداء على حرمة نصوص إحسان 
عبد القدوس مرذ سنوات معدودة) ومصادرة وتكفير روایات المبدعين وكتابات المفكرين ف أماكن 


متعددة من علا الذى يتشدق بحرية الفكر وحق الاحتلاف 


سنة 19444 وضياع الحقوق العادلة شعبها العربى الذى.لا يزال يعانى من عسف السلطة الإسرائيلية 
التى لا تخفى برائن قمعها العصرى : والتى تسببت فى أن مجعل من أرض فلسطين والمناطق العربية 
امجاورة میدانا لحروب وانتفاضات وصر عات دهوية لد تزال مستمرة إلى اليوم. 
ولا مفر من ذكر القمع؛ مرة ثالثة» فى هذا السياق الذى أكتب فيه والوطن العربى كله يوجف خوفا 
عل شعب العراق الشقيق» ويتطلع بأ مفعم بالقلق والإحباط إلى توقف احتمالات الدمار التى تهدد 
المنطقة العربية بأسرهاء والتى ترفع مقصسة العنف الوحشى على رقبة الشعب العراقى العزلاء. 

وليست الرواية العربية غريبة على هذا النوع من القمع أو غيرهء إذا شكنا أن نتتحدث عن 
خصوصيتهاء فقد انبشقت فى مواجهته داخل الحضارة العربية» وتأصلت احتجاجا عليه منذ أن تولدتء 
فی تراثنا الممتد» بحثا عن لغة تبعد سيف الجلاد عن رقبة القاص التى نفتدى بشية الرقاب. ولذلك» 
اتتشرت رمزية أشباه الحكيم «بيدبا؛ فى المدن العربية القديمة على ألسنة الهامشيين الذين استبدلوا 
الحرية بالضرورة» وقاوموا التسلط والتعصب و«الاتباع. وظلّت محاكمة الحيوان للإنسان؛ عند إخوان 
الصفا وغيرهم؛ کک ایا کور تيار اد حكايات بيدبا لدبشليم؛ إعلاء من شأن العقل 
الإنسانى؛ ومن مكانة القلم بالقياس ى السيف؛ ودعوة إلى المساواة بين الرجل والمرأة والعربى وغير 
العربى؛ وتطلعا إلى إمام يملا الأرض عدلا بعد أن مانت جورا. وظلت السير الشعبية دفاعا عن الهوية 
القومية فى مواجهة القمع الأجنبى الواقع عليهاء كما ظلت سردية حى بن يقظان فى مدائن الأندلس 
أمثولة تنقض التراتب القمعى المفروض على علاقات المعرفة؛ وتسعى إلى محطيم القيود التى حول بين 
العمل الإنسانى وحرية صنع معرفته الخاصة دون وسيط أو قيد. 

وبقدر ما كانت هذه الأشكال السردية؛ وغيرها كني تسعى إلى سيد فعل التحرر الخلاق 
للوعى الفردى رالجمعى» خريرا ما حولهاء كانت هذه الأشكال السردية تنفتح بواقعها امحلى على 
العالم كله واصلة بين نزوعها القومى ونزوعها الإنانى» وذلك فی التطلع إلى وعود «المعمورة 
القص وسيلة إبداعية لتأكيد أفكارهم عن التنوع الإنسانى الخلآق» كما وجدوا فى مراوغة السرديات 
مواجهة قمع التيارات الاتباعية السائدة. 

ولم يكن مصادفة أن رواية «أولاد حارتنا؛ الى فتحت أمام الرواية العربية الطريق السريع إلى 
العا مية» بدأت من هذا التراث السردى الذى ارتبط بمواجهة أشكال القمع وأساليبه؛ وأضافت إلى 
فبدأت من حيث انتهت «غابة الحق؛ التى نشرها المراش فى حلب سنة ١٠۱۸ء‏ والدين والعلم والمال؛ 


رئيس التحرير 


التى نشرها فرح أنطون فى الإسكندرية سنة ٠۹٠١‏ واصلة تقاليد السرديات الكنائية فى تعبيرها عن 
حلم «عرفة» الذى ينتسب إلى عصر العلم والحقائق . 
ولم تكن رراية «أولاد حارتنا؛ فريدة فى بابها بالقياس إلى ميراثها الحديث» فى مقاومة تجخليات 
القمع الختلفة» وإنما كانت حلقة فى سلسلة حديثة؛ متصلة؛ بدأت من منتصف القرن التاسع عشر 
تقريبا ولم تتوقف حلقاتها إلى اليوم. ولنتذكر؛ على سبيل المثال» أنه من جحيم القمع تولدت الرواية 
الفلسطينية وإبداع النكبة والمقاومة فى الوقت نفسهء مزثرا بالدمع والدم؛ معمدا بحلم عنيد فى مستقبل 
عادل. ومن الجحيم نفسه؛ تفجرت الرواية الجزائرية فى ازدواج لغتهاء مجمة أضاءت حياة المقاتلين قبل 
الاستقلال» وكشفاعن برائن قمع مابعد الاستقلال. ومن درب من دروب هذا القمع المتكثرةء 
تدافعت روايات مابعد العام السابع نافذة إلى أعماق الجرح العربى» بحثا عن الدواء والبرء. 
ومن ممارسة الإخوة الأعداء للعنف الوحشى على أنفسهم» لخدت الرواية اللبنانية حضورا دالا فى 
سياقات 1 العربية. ومن ظلمة المعتقلات والمنافى الجبرية: تفجرت رواية السجن ورواية الغربة أو رواية 
المنفى؛ ديا من السجين للسجان؛ ويجْسيدا لقدرة الإرادة الإبداعية على الاحتمال والمواجهة. 
وفى سياق درب مواز من المدار السياسى المغلق» تشكلت أليجور يات جمال الغيطانى فى «الزينى 
بركات» واوقائع حارة الزعفرانى»؛ والطاهر وطار فى «الحوات والقصر» ودعرس بغل»؛ ورضوى عاشور 
فى «غرناطة؛ _ كأمثلة فحسب. وفى سياق درب مشابه من المدار المغلق للفكر كتب لقم قاسم 
روايته «المهدى» والطاهر وطار «الزلزال»» تماما كما كتب محمد المنسى قنديل ابيع نفس بشرية) 
وإبراهيم عبدانجيد «البلدة الأخرى» من منظور مقارب. 


ولست فى حاجة إلى المزيد من الأمثلةء فالقمع حولنا فی کل مکان» تتعدد أُسبابه وتتنوخ 
لیات وأشكاله , وتتكائر أساليبه كالعنف الذى يسرى فى هواء مدن الملح, فتنجذب إليه الرواية العربية 
كما ينجذب الغريم إلى غريمه» ونشير إليه كما تشير النتيجة إلى سبب من أهم أسبابهاء وذلك فى 
سياق من الدوافع التى تولدت عنها المئات والمئات من الروايات العربية المعاصرة التى تقول لنا: إن زمن 
الرواية بوجد حين يغدو التمر د على الانساق المغلقة بداية انهيار هذه الانساق» وحين يواجه الوعى 
الإبداعى ما يعوق تقدمه» وحين تتولد رغبة التحرر عارمة؛ وتتأصل إمكانات التحديث فارضة وجودهاء 
رينبئق حلم العقل بمدائن المستقبل الخالية من القمع. 

وحين نتطلع إلى الرواية العربية التى احتفلنا بها هذا العام؛ سواء بمناسبة مرور عشر سنوات على 
حصول جيب محفوظ على جائزة نوبل أ انعقاد مؤتمر القاهرة الدولى للإبداع الروا روائى» فإننا نتطلع 
إليها بوصفها الجن و الأقدر على التقاط تفاصيا ل الأنغام , المتنافرة لإيقاع عصرنا العربى المتغير» 
والتجسيد الإبداعى لهمومه المؤرقة» وذلك فى سعيها 0 اقتناص تفاصيل المشهد المعقد والعدائى لعالنا 
المعاصر وتقليم برائن قمعه التى تبدأ من مبدأ الاتباع فى داخخل الثقافة الوطنية وتنتهى بالمبدأ نفسه فى 
العلاقة بالثقافة العالمية» خصوصا فى تسارع حولاتها المتدافعة صوب العولة التى تفرض علينا إعادة 
طرح أسكلة الهوية والخصوصية على نحو جذرى. 





وأنصور أن زمن الرواية العربية» بهذا المعنى» هو الذى يجعلنا نصفها بأنها ملحمة العرب امحدثين 
ل e‏ 
حضور الشكل الإبداعى الذى يرواجهرن به اهتزاز المعنى واضطراب القيمة» فالرواية العربية فى 
خصوصيتها هى سعى الإبداع العربى لتا يد حضوره النوعی فى تاريخه القامع واللقموع؛ ر 
مواجهة أوجه ال ا الصوت المائز لهموم الزمن الخاص ا الأصوات 
المتنافرة لأزمنة العالم الذى حول إلى قرية ة كونية بالفعل » لكنها قرية يختلط فيها الحلم لم بااكابوس» 


ويمترج فيها ال وعد بالوعيد» ويهددنا فيها ؛ نحن أبناء العالم العربى الغالك» إمبراطور العالم ا 


ل حم رئيس التحرير 








(*) أغلب بحوث هذا العدد» والعدد القادم» ألقى فى مؤتمر «خصوصية الر واية العربية؛ الذى أقامه الجلس الأعلى للثقاقة بالقاهرة» فى أيام ۲۲ 
۲۹ فبرایر ۱۹۹۸ . 





هل هناف خصوصية 
للرواية العربية؟ 





مضهود أمين العالم* 


ااا 


شكرا للمجلس الأعلى للثقافة وللدكتور جابر عصفور 
أمينه العام؛ على عقد هذه الندوة عن الرواية من حيث 
خصوصيتها بالذات؛ إذ تكاد الندوة بهذا التحديد أن يجاوز 
حدود الرواية العربية؛ وهى فى قلبهاء إلى أفق اللحظة 
التار, يخية الملتبسة التى تعيشها الحضارة الإنسانية الراهنة فى 
إطار ما يسمى بالعولة (وما تعنيه من هيمنة). وليس هنا 
مجال لتفصيلء؛ وحسبى أن أشير إلى أن العولة ظاهرة 
موضوعية وثمرة التنافس والتوسع الذى يتسم به نمط الإنتاج 
الرأسمالى؛ فضلا عن مكتشفات الشورة العلمية الثالثة فى 
علوم الاتصال والمعلومات. ففى إطار هذه العولمة تكاد تتنهمش 
وتنطمس الخصوصيات والهويات الثقافية والقومية؛ لمصلحة 
القوى الكبرى المهيمنة على ظاهرة العولة. ولقد أصبح تأكيد 
هذه الخصوصيات والهويات: مهمة ثقافية تاريخيةء قومية 





* ناقد ومفكرء مصر. 





وإنسائية معاء لمقاومة هذه الهيمنة من أجل خقيتق تنمية 
الطابع الديمقراطى للعولة وبناء الحضارة الإنسانية المعاصرة 
على أساس من الاخمتيار الحره والتنوع والتكافؤ والتعاون 
المشترك. وهكذا يصبح لقَاونا فى هذه الندوة حول خصوصية 
الرواية العربية ساحة من ساحات هذه الرسالة القومية 
والإنسانية» إلى جانب رسالتها الإبداعية التى هى بدورها 
رسالة قومية وإنسانية. 

وقد يكون من الملائم أن نبداً بتحديد مصطلح 
«الخصرصية؛؛ ذلك أنه مصطاح قد يبدو بيّنا بذاته» وإن يكن 
مفهوما مراوغا متعدد الدلالات. فما الخصوصية:؛ وما 
الخصوصية الروائية » وما حصوصية الرواية العربية بالذات؟ 

الخصوصية مصطلحا - كما يقال هى عين الذاتية» 
أى ما تتتميز به كينونة الذات عن غيرها من الذوات. على أن 
الخصوصية أو الذاتية ليست كينونة مغلقة - كما يوهم 
مصطلحها ‏ بل هى» على تميزها الذاتى» مفتوحة على 


ااا سسسسسسسسسس خصرصية الرواية العرية 


الذرات الأخرى من حولها من ناحية؛ ومتنامية مع حركة 
الزمن ومتغيرات التاريخ من ناحية أخرى . أى آنا صيرورة 
أكثر منها كينونة. ولهذاء فبرغم وحدة الخصوصية وتميزها 
الذاتى نهى متشابكة متفاعلة مع غيرها من الذوات؛ وننمر 
وتتطور وتتنوع داحل وحدتها الذانية. 

وعندما نتحدث عن خصوصية عمل نى كالرواية 


فإنما لتحدث عن عمل له تميزه الإبداعى إزاء غیرد من 
الأعمال الإبداعية؛ دون أن يعنى هذا انغلاقه عنها أو جسرده 
ل ا و يعلى عنها و جمر 


وتأسد ثمياأته. 
وبابيد هيرا 


وعلى هذاء نخصوصية الرواية العربية هى تميزها 
الإبداعى القومى فى ذانها إزاء بقية الإبداعات الروائية القومية 
الأحرى» دون أن يعنى هذا الحيلولة دون التشابك أخذا 
رعطاء معهاء أو الحيلولة دون التغاير الزمنى والتاريخى فى 
كينونتهاء ولكن دون أن يعنى هذاء كذلك؛ استعلاء عنصريا. 

حرضت على أن أؤكد هذا فى البداية؛ لأستبعد 
منهوما للخصوصية القومية عامة أو الروائية بوجه خاص» 
يعدّها أقنوما مغلقا ثابتا على ملامحه الذاتية النهائية الاكتمال 
فضلا عن استعلائه القومى. 

على أن نسبة الخصوصية الروائية إلى قيمة قومية. هى 
الوضعية العربية؛ تثير تساؤلا جوهريا حول أمرين: فالخصرصية 
الروائية أولا هى خصوصبة إبداعبة فى انحل الأول؛ أى 
خصوصية نابعة من ذات الروائى الفرد؛ ولها مميزاتها انحايئة 
فى العمل الروائى نفسه. والخصوصية الروائية ثانيا ننسبها إلى 
مصدر قومى موضوعى باعتبارها تعبيرا إبداعيا عنه. 

وعلى هذاء فخصوصية الرواية العربية هى خصوصية 
إبداع روائى ذاتى من ناحية؛ و نخحصوصية إبداع روائى قومى 
مورضوعى من ناحية أخخرى . وهكذا لخد تعددا للخصرصية 
من حيث طبيعتها الإبداعية الذانية الفردية »كما جد أحادية 
للخصوصية من حيث طبيعتها القومية الموضوعية . وهذا ما 
يمكن أن يثير ما نسميه بجدل الذات و الموضوع فى تشكيل 
مفهوم الخصوصية الروائية العربية أو القومية عامة. 

ولكن» أين هى هذه الأحادية فى واقع القومية العربية؟ 
فما أكثر التنوع والاختلاف فى بنيتها الجفرافية والاحتماعبة 


والسياسية؛ وما أشد ما تنفجر الخلافات وتناقضات المصالح 
بش أقطارها امختلفة, بل داخل القطر الواحد. وهذا ما يمكن 
أن يشير مانسميه بجدل الفرد والمجتمع وجدل القطرى 
والقومى؛ أى جدل الخاص والعام فى تشكيل مفهوم 
الخصوصية الروائية العربية. 

ألا يعنى هذا لو صح ‏ تعدد الخصوصيات العربية 
بتعدد الأوضاع والرؤى العربية؟ وإذا صح كذلك» فهل هناك 
ما هر مشترك بين هذه الخصوصيات العربية المتعددة امختلفة 
ما يمكن أن نعده مخصوصية قومية عامة للرواية العربية؟ 

أحسب أنه عندما يكون موضوع بحثنا هو خصرصية 
الرواية العربية المعاصرة:» فإننا لا نملك أن تتتجاهل أو نتتجاوز 
الإجابة عن هذا السؤال. 

على أننى أخشى أن يحصرنا هذا السؤال؛ على 
ضرورته؛ فى إطار الرواية داخل الأوضاع العربية وحدهاء ثما 
قد يفضى إلى تجاهل أن الرواية العربية؛ سواء بسواء 
كالأوضاع العربية غير منعزلة عن التأثيرات والتفاعلات 
السلبية والإيجابية لسياق اللحظة الحضارية التاريخية التى 
تعيش داخلهاء والتى تتحقق ذاتيعها سلبا أو إيجابا فى 
مواجهتها. هذا ها يك أن رعا تب ل اا 
والآخر أو الداخل والخارج فى تشكيل مفهوم الخصوصية 
العربية. 

ولهذاء فإن تحديد الخصوصية الروائية العربية ليس 
قضية ذاتية أحادية محصنة؛ بل تتضمن بالضرورة جدلا بين 
الذات وا موضوع» وجدلا بين الخاص والعام وجدلا بين الأنا 
والآخر. وفى تقديرى أنه دون ديد هذه الأشكال الثلائة من 
جدل العلاقة بين هذه الثنائيات؛ لن يتاح لنا تخديد معالم 
خصوصية الرواية العربية تديدا صحيحا. على أن هذه 
الأشكال الثلاثة من الثنائيات الجدلية لا تشكل قارات منعزلة 
عن بعضها وإنما تتبادل التأثر والتأثير. 1 

على أن كثيراً من الكتابات ترى - وأنا أنفق معها ‏ أن 
جدل العلاقة بين الأنا والآخر أو بين الداخل والخارج كان 
نقطة البداية فى نشأة الرواية العربية وفى إعطائها مصدرا 


أساسيا لخصوصيتهاء بل لعله أن يكون حتى اليوم من أبرز 
سمات هذه الخصوصية. 

فلقد نشأت الرواية.العربية فى ارتباط وتواز مع سؤال 
عصر النهضة العربية: أين أنا من الآخر الغربى أسام؟ وكان 
سؤالا ملتبساء فهو إزاء ما كانت تستشعره الذات العربية من 
قهر إزاء العدوانية الأوروبية الاستعمارية؛ نضلا عما كانت 
نستشعره من دونية إزاء تقدّمه المعرفى والعلمى والحضارى 
عامة» وم ركزيته الاستعلائية. وكان رد فعل الذات القومية؛ 
إزاء ذلك» هو الاستقواء بماضيها القديم سواء فى تاريخها 
السياسى أو ترائها الثقافى. وظلت هذه العودة وهذا الاستقواء 
يشكلان خصوصية مسيرتها الروائية الإبداعية حتى يومنا هذاء 
تإن اختلفت مستويات هذه العسودة إلى العاريخ والعراث 
والجذور الشعبسية الأصيلة؛ كما اختلفت دلالاتها 
وخصوصيتها وأساليبها السردية. 

ونستطيع أن نتابع هذه العودة المنصلة منذ الروايات 
التاريخية الأولى أواخخر القرن التاسع عشر فى روايات جورجى 
زيدان حتى تسعينيات هذا القرن فى «ثلاثية» رضوى عاشور 
مثلا. حقاء لقد تطورت هذه العودة إلى التاريخ؛ من سرد 
للأحداث التاريخية سردا تقريريا أو عاطفيا أحادى الايجاه إلى 
بنية مشراكبة؛ متعددة الرؤى والأصوات والعلاقات 
والإيحاءات؛ تتداخخل فيها الأزمنة وتتنوع فيها أساليب السردء 
وسنجد الآمر نفسه فى مسيرة الروايات التى تستلهم التراث 
الثقافى فى ليه الفقهى والكلامى والصوفى. وبوجه خاص 
فى كتابات محمود المسعدى وإميل حبيبى وجمال الغيطانى. 
سنجد استلهاما تراثيا عميقا فى موضوعاتها وأساليب سردهاء 
مبدعة بهذا أشكالا روائية متمردة على الأشكال الغربية 
التقليدية» متحررة من مركزيتها المهيمنة؛ معمقة الإحساس 
بخصوصية الرواية العربية. 

وكذلك الشأن فى الروايات التى تستتلهم الأساطير 
لحكايات القديمة وكتب السحر رالرحلات رالسير فى ترشا 
الشقافى القديم. ف (ألف ليلة وليلة) يستلهمها طه حسين 
وتوفيق الحكيم وجيب محفوظ وجمال الغيطانى وهانى 


1١ 





الراهب وغيرهم من الروائيين للخروج من الأبنية الحكائية 
التقليدية؛ وإبداع أشكال من الحكى الغرائبى والتضريبى 
وأساليب من السرد ذات عبق تراثى» ما يعمق الإحساس 
بالخصوصية العربية فى رواياتهم. 

ولعل الأساليب الختلفة من التناص التى تزرع أو تنبشق 
فى كثير من أساليب السرد الروائى المعاصرء والتى تتمثّل فى 
إحالات نصية دينية أو ترائية أو أدبية؛ أن تدخل فى هذا 
العربية فى مواجهة الم ركزية التقليدية الغربية المهيمنة» سواء 
بأشكالها السردية أو مدلولاتها ومضامينها. 

على أن مواجهة الأنا القومية للآخر الغربى لا تتمظهر 
فی هذه العودة إلى التاريخ والتراث فحسب » بل تتخذ اأشكالا 
من المواجهة ذات الطابع السياسى والنضالى المباشر التى يعبر 
عنها العديد من الروايات العربية التى تزخحر بحكايات 
النضالات الوطنية ضد الاحتلال الغربى أو الصهبونى فى 
الساحات المصرية والفلسطينية واللبنانية والجزائرية والمغربية 
والليبية» وفى غيرها من الساحات العربية. 

على أن غالبية هذه الروايات دون الغض من قيمتها 
الوطنية والإنسانية ‏ تكاد تنبع خصوصياتها من أحدائها 
ومعطياتها الواقعية العملية أكثر ثما تنبع من قيمتها السردية 
والدلالية ؛ وذلك على خلاف أنماط أخرى من الروايات 
بأحدائها المباشرة أو بمعالم وأمكنة وشخصيات معينة؛ وإنما 
بما تتضمنه من رؤى ودلاللات وقيم حضارية تبرز الاختللاف 
والتمايز بين الخصرصية الشرقية والخصوصية الغربية كما فی 
بعض أعمال يحيى حقى والطيب صالح وعبد الحكيم قاسم 
ونبيل سليمان وغيرهم. وتكاد هذه الروايات أن تكون فصلا 
عربيا ثما يسمى اليوم بأدب ما بعد الكولونيالية. 

على أن هذه الروايات المعبرة عن جدل العلاقة بين 
الأنا والآخمرء سواء بالعودة إلى التاريخ أو التراث أو المواجهة 
السياسية أو بالنضالية المباشرة» أو إبراز المفارقة الحضارية بين 
الخصوصية العربية فى الإبداع الروائى؛ وإن كانت قد بدأت 


ااا سرميةسيس*»سيسسيي سييست خختصوصية الرواية العرية 


هذا الطريق. بل لعلها تبرز هذه الخصوصية أحيانا على نحو 
يغلب عليه الطابع القومى العام المجرد. فهناك أنماط أخرى 
متنوعة من الروايات التى جاوز هذا التعميم بل التجريد 
القومى أحياناء لتغوص فى الواقع الاجتماعى العربى فى 
هياكله ومستوياته وتناقضاته ومفارقاته وصراعاته وهمومه 
ومأسيه وتطلعاته وتضاياه اختلفة» بما يضفى على الخصوصية 
العربية طابعا عينيا مهما اختلفت وتنوعت أساليب التعبير 
والسرد. وهذا ما سبق أن عبرنا عنه بجدل الذات والموضوع 
وجدل الخاص والعام . 


فالواقع الاجتماعى العربى» رغم ما قق له وفيه من 
لا يزال ديا وتنويرا علويا 
«برانیا» ولايزال يرين عليه وتعشش فى جنباته أشكال مختلفة 
من القمع والقهر والفقر والأعراف المتخلفة والبطالة والفساد 
والتغريب وانعدام حرية الرأى والديمقراطية؛ فضلا عن تعاظم 
الاتجاهات القطرية؛ ما يفجر توترات إبداعية متنوعة فى الرواية 
العربية تزخر بالفضح والتقد والرفض والدمرد على الأوضاع 
السلطوية والاجتماعية والاقتصادية والقطرية السائدة. وتتخذ 
هذه الروايات أنماطاً مختلفة متنوعة من السرد الواقعى النقدى 
أو الغنائى أو الرمسزى أو التهكمى أو الوئائقى أو حستى 
الريسورتاج الصحفى أو الأسطورى؛ بل تتداخل أحيانا هذه 
الأنماط السردية امختلفة فيما بينها فى النص الروائى الواحد» 
كما تستلهم أساليب من الإبداع الفنى ای حى 
والفنون التشكيلية. ويكاد هذا النمط من الروايات أن يكون 
فى تقديرى أبرز ظواهر الرواية العربية المعاصرة. 


مظاهر ننويرية وتخديئية عديدة؛ 


فالملحمة الواقعية النقدية العظيمة التى تمثلها روايات 
جيب محفوظ فى مسيرتها المنصلة والمتنوعة؛ وفى واقعيتها 
النقدية؛ نكاد تشكل تشكيلا إبداعيا جماليا التار يخ الرجدانى 
العميق لما يقرب من قرن كامل من المعاناة والصراع والتغير 
والتناقض والتطلع إلى تأكيد الذات الفردية والقومية فى حياة 
الشعب المصرى. وبرغم هويتها المصرية الحميمة:؛ فإنها نكاد 
أن تكون فى جوهرها معبرة عن جوهر الأوضاع بالمناخات 
العربية. ونجد الامتداد الإبداعى لهذا التوجه بأشكال سردية 
ومستويات دلالية مختلفة فى أعمال حنا مينا وعبدالرحمن 


الشرقاوى ويوسف إدريس والطاهر وطار وغائب طعمة فرمان 
وعبدالرحمن منيف وعشرات آخرين. 

كما نتبين أشكالا وتعابير أخرى أكثر حدة وحسما 
من حيث الرؤية الاجتماعية والسياسة والسرد الفنى؛ كما فى 
روايات صنع الله إبراهيم التى يغلب عليها الطابع الوثائقى؛ 
وأعمق ق فی رؤيتها الإنسانية الشاملة وفى رهافة سردها الفنى 
فى روايات بهاء طاهرء أو أكثر جرأة فى تخطى الألوف 
التقليدى السردى فضلا عن الدلالى فى روايات إداور الخراط 
وخليل نعيمى وغيرهم؛ أو فى الغوص فى الخبرات الخاصة 
والعرقية والريفية والشعبية والصحراوية والقبلية ومع جماعات 
المهمشين التى مجدها فى بعض أعمال الطيب صالح؛ وفى 
أعمال إبراهيم الكونى ومحمد مستجاب وخيرئ ٠‏ لبن 
وغيرهم) وتبرز فى بعضها أشكال مستحلدثة متنوعة من السرد 
الأسطورى والتهكمى والغرائبى 

وإلى جانب هذا تتزايد الكتنابات النسائية التى تعالج 
بجرأة تضية الهوية الجنسية والمركزية الذكورية فضلا عن 
معالجتها مختلف القضايا الاجتماعية والقومية العامة 
والخاصة. وقد أكتفى بالإشارة إلى الرائدة لطيفة الزيات ر 
خليفة وإلى الكتابات الجديدة لسلوى بكر ولعروسية النالوتى 
ولهدى بركات وأحلام مستغائمى ونوال السعدارى ومى 
التلمسانى ونورا أمين وأخريات. 

وعندما نتساءل أخيرا: أى هذه الخطابات الإبداعية 
المتنوعة الخصوصية أكثر تعبيراً عن الخصوصية العربية؟ قد 
جمد من يرى أن الروايات التى تستلهم التاريخ أو الدراث 
الدينى والصوفى؛ والتى تستمد أساليب سردها من هذا التراث 
القديم هى أقرب هذه الخطابات تعبيرا عن الخصوصية 
العربية» بما تمتلئ به من معالم مكانية وشخصيات ودلالات 
ا وقيمية تستفير عبت الذاكرة التاريخية والذائقة التراثية 
المعبرة عن خصوصيتنا العربية. ومع تقديرى لما قدمته هذه 
الروايات التى تستلهم العا ریخ والتراث بإقرارى بما حققته 

من إضافات جليلة مبدعة إلى الرواية العربية» فإنى أرى أن 

خصوصية الرواية العربية تتتسب أساسا إلى مدى تعبيرها 
الإبداعى عن الخبرات والتساؤلات والمشكلات المجتمعية 
الحميمة التى تشكل القسمات الجوهرية لوقائع خبرتها الحية 


محمود أمين العالم 


الخاسةوارلى را تاق و را ر 
الراهن سواء كانت انار وللعطيات لتى يعبر بها عن هذه 
الخبرات؛ عناصر ترائية قديمة أ حديثة أر رمزية ةأر أسطورية » 
وأا كان شكل السرد الذى تتخذه للتعبير عن هذاء سواء كان 
واقعياء أو سحريا أ أ ر وثائقياًء وأيا كان مصدره ل 
مادامت قد تمث تبيكته وتمثله فى الخبرة الإبداعية الخا 

هل نستطيع فى النهاية أن يجيب عن سؤال خصوصية 
الرواية العربية المعاصرة؟ لعلى لا أضيف جديدا إلى ما سبق 
بقولى: إن هناك خصوصيات متعددة للرواية العربية المعاصرة 
سواء من حسيث السرد الفنى أو الدلالة. وتكاد هذه 
الخصرصيات ‏ على تنوعها د والدلالى - أن تكون 
تعبيرا جماليا ونقديا عن تطلعها إلى التحرر من التخلف 
والقهر والقمع والتسلط ومن المحاصرة والتغريب والتغييب» من 
اجا ل حقیق ذاتيتها الفردية والاجتماعية والقومية والإنسانية 
رتنميتها إلى غير حد. وهكذا أكاد أقول إن المشترك بين هذه 
الخصوصيات الختلفة للرواية العربية هو البحث عن 
الخصوصية والهوية المنتتقصة أو المفتمدة؛ والسعى إلى 
استكمالها وخَقيقها وتأكيدها. 

على أنى أضيف إلى ذلك أن البحث عن الخصرصية 
والهوية يكاد يكون هم أو خصوصية روايات أغلب كتاب 


بلدان الجنوب أو العالم الغالث عامة. وذلك لتشابه ظروف 
التخلف والتبعية والتمزق القومى أو الاجتماعى فيما بينهاء 
وإن يكن لكل منها خصرصيته فى ميق هذه الخصوصية. 
نجد هذا بوجه خاص فى الروايات الأفريقية. ولعل كتابات 
سونيكا أن تكون مثالا بليغا على ذلك؛ وكذلك الشأن فى 
روايات أمريكا اللاتيينية عند أغلب روائييها. 

تبقى كلمة أخيرة لابد منها. 

إن الرؤاية العربية قد حققت إمجازات إبداعية لا تنكر 
فى مسيرتها لبلورة خصوصياتها القطرية والقومية المتنوعة.كما 
حققت وجوذا نسبيا فى التراث الروائى العالمى المعاصر وإن 
يكن لايزال فى بدايته. 

على أنها لاتزال محاصرة بقيود المحرمات 
السياسية والدينية والعرفية والأخلاقية والقومية الضيقة التى 
تفرضها عليها وعلى الإبداع الأدبى والفكرى عامة 
مختلف الأنظمة والأوضاع العربية والانتججاهات الأصولية 


1 . 
المتعصبة. 


ولهذا ترتبط مسيرة ة الرواية العربية التحقيق وتطوير 
خصوصياتها القومية بمعركة الدفاع عن التقدم وا يه : 





للا ملاتا لاطا مالالا لطا لالط اطاط لاطا اا 


المعركة فى السوق 
مكانة الرواية العربية 
فى اسسياق انعالمى 





روجسر آلسن» 


مالالا 


من أهداف هذه الدراسة إلقاء الضوء على تعليقات 
بعض النقاد الغربيين على مؤلفات روائيين عسربيين» هما 
جيب محفوظ وعبد الرحمن منيف؛ منطلقا لبحث حالة 
الرواية العربية المعاصرة فى السياق العالمى. 


وبعد عرض بعض الاقتباسات عن مؤلفاتهما ومناهجها 
الآراء الممكن استنتاجها من هذه الاقتباسات» فيما يخص 


حاضر الرواية العربية ومستقبلها حارج نطاف العالم العربى 
5 ى السوق العالمية. 

الأقسات الأزل هر كتفي ون ت یل ف 
الأدب عن فوز خيب محفوظ بجائزتها الأدبية فى أكتوبر عام 
AA‏ وكانت هذه مناسبة مهمة:؛ درك شل للرواية العربية 


جد نفسها قد دفعت إلى دائرة ضوء الاهتمام العالمى. 





- جامعة بنسلفانياء فيلا دلفياء الولايات المتحدة الأمريكية. 





والإعلان كما نتذكره أكد أهمية (الثلائية) التى قرأت منها 
لجنة نوبل المجلدين الأولين عن الترجمة الفرنسية لفيليب 
فيجرر. وذكر الإعلان أيضا كلا من (زقاق المدق)و (أولاد 
حارتنا) من الترجمة الإمجليزية لفيليب ستيوارت و(ثرثرة فوق 
النيز) ومجموعة قصص قصيرة 7/0114 000'5 التى اعتقد 
أكثر المعلقين أنها مجموعة جيب محفوظ (دنيا الله) » 
ولكنها كانت فى حقيقة الأمر تشير إلى مجموعة قصصية 
صدرت باللغة الإتجليزية عام 16177؛ وهو التاريخ نفسه 
المذكور فى إعلان لجنة جائزة نوبل؛ وقمت بترجمتها مع 
زميل مصرى هو الدكتور عاكف أبادير. وفى هذا الصدد أود 
الإشارة إلى نقطتين مهمتين: أولاء إن إغفال الإعلان فى 
عام ۱۹۸۸ الذكر أو الإشارة إلى أى كشابات لنجيب 
محفوظ بعد سنة 1455 (ولو أنه يجب على أن أذكر أن 
ذلك نتيجة مباشرة لعدم وجود نصوص مترجمة لأغلب 
روات الأ خي تى ولك اين رايا إن كبر 


وج الن 
ی 


الإعلان فى المقام ال 7 ل على (الشلاثية) - لتى لم تكن 


مت جمه ة للا جديزية بذاك ادى ى جاهل النقاد الغربيي: 


نعف هسال | محفرظ الأحرى فى الفعرة الفى اثلث الإعلان 


وتر جمة 9 الشلائية) ؛ إلى اللغة الإنخليرية. وده الروايات الغلاث 


2 


. 1 . 
«أية الع بية» 
را زب 


(انشلائية) التى أصبحت جزءاً قطبيا من تاريخ الر 
0 نضرت قبل إعلان لجنة نوبل بأكثر من ثلاثين عاما 


م 


1 لااجتماعية) قد أفلسحك الم ل العصرى الذى يهم 


الغرب فى نهاية الشمالينيات. لعا النقاد الغربيين ركزوا 
اهتسامهم فى تلك الروايات على ما يمكن نسميته بعد 
النرن المحلى من الصورة الحية التى أبدعها محفوظ للمجتمع 
لذهرى فى فترة ما بين الحربين العالميتين . ويمكن التنويه 


أن قراءاتهم م دشلا 


1 


م فحت كمالر كانت روايات 
(أثلاثية) تالف ليلة وليلة» المعاصر 5 خاصة بعد إعطاء اجلد 
اش (قصر الشوق)» وهر اسم شار فی القأهرة؛ العنراك - 
Palace of Desire‏ - وفى هذا دليل على الطابع الاستشراقى 
ر 
٤‏ 
والمفروض أن النقاد الغربيين كانوا 


ص : امم 


و هده القراءات. 
4 20 ص 5 
ا الحق» عندما كانوا يعبروك 


هام 


لاثلانية)؛ أن يصفما محنفاظ بأنه «(ديكد ز القاهر 1 أو 


ت اك القاهر 3 ومثل زد التعليقات / لم تعجبلى فى ذلك 


£ 1 2 
أذكر انی سالت نفسی 
'تذاك:ها كان الدافع لفوز خيب محغوظ بجائزة نوبا 
ب ت ول SE‏ مانا 


نقطة إكماا ل مرحلة 


الحين ولم أغير الى فيما بعد. مازلت 


مدرة لتهنفته على أن (الثلاثية) تمثل 


A‏ س 
ر رر أ لرواية العربية» وهى عملية قد اشترك یپا عدد كبير 
000 1 8 0 000 2 
مر 1 إلى م ق_ ١‏ ء أن ماهمب محفبك الشخصية 
ع لل و ر 3 . - 


1 : 
صله إل نس م. الامثياز واعتلاء قمهة ثشافية أدبيه لى 
4 کک لک a‏ 2 2# 
0 1 ا :5 7 
مشروخ صويل ٠‏ كان الهدف الرئيسى امنضمر منه هر إنشاج 
0 


سه صمل الأصل لد وأية الأو روبيه ٤‏ (خاصة ال رواية الاوروبية 


اا 


' 


۴ النرن التاسم عشر) ؛ ولكن > باللغة العربية؛ فى النتصف 
2 
ا 1 
الى ا ا 
ت س 2 ب 
ع 1 hrs A A‏ 
ومن وجهه تصر معاضصره. واستمرار عرى امفشياس 
Se a‏ لأسي يتا اتإذاى" كاك وو أن أنه 
چون العريتر ؛ يمك: | أل عما إذ ما اناب ور د 


ا ا تخا ا بنموذج صيغت مقاييسه 


00 8 1 
فر بيقة ألحر رى» أم أ ن هتاك د إمكان توفر الفرص للروائيين 





العرب ا تراك بمؤلفاتهم الابداعية ف حر كة ة الر وايه 


العالية ؟ فإذا كان: فمتى يتم ذلك؟ 


سوف أترك هذه الآراء الغربية مؤقتا. دعونا نعترف أن 
تيب محفوظ قد مجح فى عصرما قبل 1557 فی أن 
يسس الرواية العربية اسا متنا وفر لجيل جديد ص 
الروائيين ميدانا واسعا مفترحا على مصراعيه للارتقاء والتطور 
والتجرية والتوسع ل دة مناهج مثيرة. ولکن محفوف نفسه 
لم يعتبر فن الكتابة مهارة ثابتة لا تتغير ولا تتطور؛ بل إن 

1 4 بذ 7 و 

رواياته فى الستينيات تعد نموذجا واضحا للتغير فى تطبيقه 
المبادئ الروائية ع سوابقها (والشلائية واحدة منها)؛ بينما 
رواياته الأخيرة تقرر مواكبته تة التطور الروائي ى المستمرة. 
ومن المعروف أنه بنضم إليه بذلك جيل من الروائيين أذكر 


منهسم: محمد برادة واختطك المدينى ورشيد a‏ وإبرأهيم 


الكونى وجمال الغيطانى وصنع الله إبراهيم وعبد الرحمن 
منيف وحنان الشيخ وإنيام ا 
الكتاب وكثيرون غيرهم وجهوا املك الر وأية إلى 0 
وتقنيات جديدة فى ميادين متبرعة؛ منها منطق السرد 
والتناص وعبر التعكية وتنو ۶ استخدام مستویات اللغة 
الها وما يثير اهتمامى» بوصفى مؤرخا للرواية العربية» 
هر النتائج المترتبة عن هذه التطورات والتجارب » ومنها إعادة 
البحث فى المراحل الأولى 3 تراث الرواية العربية # وعلاقاتها 
O et‏ ما قام به بعض الروائيين من 
إدماج بعض نتائح هذه البحوث فی مؤلفاتهم الروائية. 
فالمعارضات الساخرة (050107©5) عند عبقرى روائى متل ما 
مد فى بعض روايات جمال الغيطانى للأجناس ٠‏ وللنصرص 
العربية الكلاسيكية والعنران والإطار التقليديين لرواية (الوقائع 
ال ي اا كج م ا التائ اة ما 
23 :ااه للك الس 


ص ج 9 ' 00 1 !1 
معقددار رد امسر عند ايام خرى؛ كا ذلك 
زر واس رر 5 


يذ كرنا نا بأمثلة عليدة م اترات الأدبى القريب والبعيد: كما 
تذكرنا روايات محمد شكرى مثلا ‏ بصورة واعية ومباشرة - 
بالعلاقات بين الرواية والسيرة الذانية: ونشير إلى ضرورة إعادة 
النظر فى (الساق على الساق) لأحمد فارس الشدياق ودورها 


0 


فى تصوير الوعى الر وام ئى فى العالم , العربى ) فى حين ل 
الرواية عند الغيطانى وحمیجی وأساليبها يعيدات إلى الاذها 


ا و يلل 


باغ المقامةء ومن ها الحذيث فی هذا الأثر ال (حديث 


ملقد حاولت مدة طويلة جدا من خلال دراسة الرواية 
لعربية من الخارج ١‏ أن أضع هذه التطم ا 


لمفاوضة ة كما 3 وُوك - 


سياق ما يمكن تسميته بالتوتر E‏ 


ب عراف لتشابه والااخدللاف فى الرواية العر بية ونظائرها فى 
اث اله الغربى: لذا» فقد كنت أخصص فصلا من 
< 


كا ضعة لک e I ON SL aN E‏ 
طبعة لكتابى عن الرواية العربية للقيام بدراسة نقدية لرواية 

احتلافا راعيا عن 
الراك ال روائی ال لغربى ٠‏ ركان هذا هوا لتت الذى جذبنی 
0 ى دراسة رواية (النهايات) تعبد الرحم. ن منيف فى الطبعة 


)¢( 
0 الكتاب فى البعينيات(؟ 0 لطبعة الثانية من 
اغات ( ریف الحج) لابراهيم ب هيم الكونى”*) .2 لن العف 
e: #8‏ 
هتين الروايتين هناء لكنى أود أن اشير - بشان جيب محفوظ 


والنطرة الغرية للزواية العرنيةت إلى أن أعمال جيب محفوظط 
نتى تعكس هذه الا تجاهات والصفات للرواية العربية المعاصرة 
ى (ملحمة الحرافيش) و (رحلة ابن فطومة) و (ليالى ألف 
ا ا كات اكه إا فى نا البياف (اأداء 
السبرة الذاتية) ؛ ففى هذه الأعمال استخدم محفوظ أنواعا 
متنرعة من النصوص القديمة وأسماء معروفة للتعبير عن 
أنكاره الحديثة فى الصيغة الروائية. وبالعودة إلى ما ذكرته فى 
بداية عصرضى ه هذاء یمکنن ى أن أعلن أن هذه الروايات التى 
ترجمت إلى اللغة الإنجلبرية لم تنل إعجاب عامة القراء فى 
الغرب» الذين عبروا بطريق القوة الشرائية عن نفضيلهم محفوظ 
(الثلائية) ورواياته فى الخمسينيات على الروايات الأخرى. 


س الشانى فير عن عبد الرحمن منيف. فإذا 
ی د مشيام جنب الرواية - وقد ازدهرت داخل 
الشقافة العربية ‏ فكرة مضمرة فى النظر إل محفرظ ‏ 
«ديكنز القاهرة؛: فقد أصبح هذا الموقف أكثر وضوحا فى 


تغديتنات:! الروا ئى الأمريكى EA‏ 


النقدية عن النص 


المترجم لرواية منيف (مدن الملح : التيه) : 


إنه من المؤسف حفا أن السيد منيف»ء كما يبدو 


ليس من المتغربين إلى حد الكفاية -«أ 


مكانة الرواية العربية 


sufficiently westermized‏ بن عن ذا يشابة 
3 2 حتی ینتح سردا یشار 


ما نسميه برداية. فصوته صت فقت ف خیم 
7n e‏ - س ب 9 


أ 


ثبينة :2126ام<6 ۲اگ amp‏ › ولا يوجد فى کشابه 


e a #7‏ 
شک ای ی اثر لجس المغفامرة الخلقية للفرد 


لطيفة فاتلة مثا فكرة حظذ الل اج فى مدينة 
CO 0‏ 
می بوچ 


رالآن» نعود إلى مكانة مؤلفات محفوظ سالفة الذكر: 
هل من ال ممكن أن نستنتج من آرأء بديك والمنطق الغريب 
نيها تائلين إن محفرظ من الفئزين فى السوق العالمى 
اداه القدوة الغزيية'وإن مسن ند الحاسزين االأنه قزر ألا 
يحتذيها وآثر عليها الإحياء» بطريقة دقيقة» لبعض الصفات 
الأصيلة للسرد التقليدى 'لعربى والشاريخى منه على وجه 


ےک 
e e Ni . ' ١‏ 5 
وعلى ای حال» يعرر عدا الاقتيام الثانى لحرة سيظرة 


ثقافة غربية غير قابلة للتحدى 0 جنس الرواية وعلى ميادين 


تطورها الختلفة التى بعس 000 


ان ا ناصية الا ايه ؛ ومن ثم ا 1 الشعبية 
العالمية هو التمثيل والاحتذاء. أما الاختدلاف فهو على الأقل 
يثير مشاكل عديدة. رمن الواضح أن ذكر النراجيل وتداعى 
الصور المتعلقة بها يعكس سيطرة عقلية لم نزل تنظر إلى 
الشرق الأوسط بالعدسات الاستشراقية: وهى عقلية نقرأ بحا 
عن أبعادها الختلفة فى رواية عربية من أحسن أمثلة هذا 
الجنس الأدبى على المستوى العالمى؛ 
الشمال) للطيب صالح. وما يعكسه نقد أبديك ليس جهله 
> . ا مذ 


ي 


وھی (هوسم الهجرة ة إلى 


العام بتراث الرواية العربية وسوابقها » ومحاولة منيف فى 


احتذاء التقاليد السردية فحسب» بل عدم اعترافه بن البحوث 


زو جر آلن 


الجارية لأصول الرواية على المستوى العالمى؛ ولمصادرها 
الثقافية العديدة» تقتضى منهجا أكثر احترازا فى عملية تقييم 
الروايات والنصص من حضارات عالمية مختلفة. ريدو أن 
أبديك يتوقع من الرواية العربية أن حيى وتمثل عهداء فى 
تطور جنس الرواية» لاقی فيه أهم حوافزها فى تصوير حركات 
الطبقة الأوروبية المتوسطة بعد الشورة الصناعية وظهور المدنية 
الحديثة. ومن المعترف به أن نوع الرواية هذا لم بزل يحتفظ 
بشعبية واسعة بين القارئ العادى فی الغرب » وأكثر ظنى أن 
هذه الظاهرة يمك أن تسندها إلى الأرشاط الشعبية الأخرى: 


واضح فى شعبية جين أوستن فى السنوات الأخيرة. وفى هذا 
الصدد؛ أرد الإشارة إلى نقطتين مهمتين: أولاء الرواية نفسها 
معرضة لعدة خولات متوقعة فى بنيتها العضوية؛ ولذلل؛ 
تدى امختصون فيها أى قالب تاريخى يشابه الدمط الشابت 
المد کوز اعلا الذى يبحث عن أصوله فى (دون كيخوته) 
لسيرفانتس وأسلوبه المتعمد لهدم تقاليد جنس الرومانس. وفى 
ميدان البحوث الأدبية لثراث الرواية» هناك عدة دراسات 
للرواية القديمة؛ وما يطلق عليه الرواية قبل الرواية؛ داخل 
العماليد الغربية للسرد. ومن الواجب كذلك أن نضيف إلى 
دائرة أبحاثنا الآثار الأدبية المكتربة فى ثنايا الحضارات العالمية 
الأخرى مثل (حكاية كنجى) من التراث اليابانى. وقد دعت 
مؤخرا مارجريت آن دودى إلى ضرورة انساع كل من الإطار 
الزمنى للرواية ومبادئها النوعية حتى يمكن ضم الكتابات 


ا ا 2 1 
النسائية امختلفة م١‏ عصد, سالفة '. وثانياء فى عصم مأ بعد 
5 3 له 2 ك1 2 
٤‏ 
ا a a OER‏ 
الاستعمار م الاصعب بحثير تنصيق عذه مقاييس فد 


استعمن فی محاولة للتفغرين بین الحضارات وأجناسها 





الادبية الاصيلة. ويجدر هنا الإشارة إلى دزر الواقعية السحرية 
عند جبريبل ما ركيز وزملائه فى تطوير فن الرواية» وای براعة 
الاسلوب الغفائقة عند روائيين وروائيات عدة من الهندء 
وایناتیی وإيشجورر ونور الدين فرح وسلماد رشدى واهدات 
سريف ؛ ,كلهم ألفرا روايات بالإنجليزية » وكذلك الطاهر بن 
حدر رامين معلرف ورشيد ابر جدرة بالفرنسية. وعد اکس 
انخطيبى لا يكتب روايات بالفرنسية فحسبء بل يحلل 


بطريقة بارعة جدا هذا التمازج 655 الذى يتصف به 
2 - 


18 





جيل كامل من الروائيين الذين يستطلعون المسافة الواسعة 
الوجسودة نين الخضبارات الى يسكتون فيه ويلك 
يساهمون فى عملية دفع الرواية إلى امتجاهات جديدة 
;0 وخلاصة القولء إن الرواية هى ظاهرة متعددة 
الفقافات وعبر الثقافات» وإن أى محارلة فى احتكار السيطرة 
على أنماطها التطورية هى عملية غير مفيدة تماماء بل لا 
معقولة. هناك كتاب عرب قد قدموا إضافات مهمة جدا 
لتطور الرواية على المستوى العالمى. والرواية المكتوبة باللغة 
العربية وصلت الآن إلى مرحلة من التطور يمكن نيها 
الاشتراك فى هذه العملية. وفى هذا السياق» يثير الاهتمام أن 
فوز روائى عربى بجائزة نوبل أثار اهتمام قراء الرواية فى 
الغرب» كما أثار فى الوقت نفسه عملية نقل الثروة المتنوعة 
للرواية المعاصرة - وأضيف هنا الأكثر عربية - إلى السرق 
العا مى التى لم تزل فى مراحلها البدائية. 

ولكن» لدينا الآن سؤال متعدد الأبعاد: كيف يمكن 
أن نقدم هذه الحركة الروائية العربية المتنوعة الثرية والمبدعة 
لجمهور القراء فى السياق العالمى الأوسع؟ فى هذا المجال» 
مثل كثير من المجالات الأخرى؛ من أهم المفاهيم التعاون 
والاتصالات؛ أو بالأصح الاهتمام المتزايد بهذين المجالين. وفى 
أى بحث لهذا الموضوع من الممكن أن أبدأ الحوار داخل 
العالم العربى نفسه. ولكنى أنضلء وأنا أدرس» أو أدرس 
خارج المنطقة - ومن منطلق تخصصى رتدريسى فن 
الترجمة ‏ أن أركز تعليقاتى الأخيرة فى هذا المجال. فسأقدم 
هنا صورة من الولايات المتحدة الأمريكية لطبيعة مشروع 
توسيع مكانة الرواية العربية العالمية ومداه. لقد احتكرت بيع 
الكتب فى أمريكاء وإلى حد ما فى إتجلتراء سلاسل مكتبات 
كبرق مثل 80065 ير Barnes and Noble‏ ادى امتداد تأثيرها 
لا إلى إغلاق عدد كبير من المكتبات الصغيرة المتخصصة 
فحسب» بل إلى فرض أنواع الكتب التى يسهل تسويقها 
على الناشرين. وبمناسبة اشتراكى فى مؤتمر الرواية زرت 
مكتبة 805065 المحلية للبحث عن الرواية العربية على رفوفهاء 
وعثرت على عدد لا بأس به من مؤلفات ثلاثة كتاب عرب: 
الروايات الحرجمة لنجيب محفوظ الذى لم يزل يتمتع 
بشهرته مابعد نوبل - وإن کانت بعض روایاته کما اشرت 





ابا أكثر رواجا من الأخرى ‏ والمؤلفات الكاملة تقريبا 
لخليل جبران الذى لم تزل حكمه وقصصه العاطفية ذب 
اهتمام المراهقين؛ وعدة مؤلفات لنوال السعداوى التى نضمن 
ج مراقمها النسوية ومواجهتها لما تسمية بالقيم الدينية 
البطريركية (Patriarchal)‏ جمهورا واسعا. وبالإضافة إل هذه 
الا وجدت بعض الكتب المفردة لروائيين آخرين » مثل 
(الزينى بركات) لجمال الغيطانى و (مدذ الملح) لعبد 
لرحمن منيف و ( حكاية زهرة) لحنان الشيخ . وقد أصدرت 
هذه ED‏ دور نشير كبيرة فی أوروبا والولايات المتحدة؛ 
الکبری»› انوت لهم الفرصة وهى عادة قصيرة المدى ب 
لدخول ميدان قراءة الروايات فى هذه البلدان. وإذا أشرت إلى 
نقطة أقل إيجابية فمن الواجب أن أقول إن الترتيبات 
المالية التى کات جزءا من المفاوضات المتعلقة بنشر بعض 
هذه الروايات أدت إلى ارتفاع كبير فى توقعات المؤلفين 
بالنسبة إلى عوائد الترجمة. وإذا كان هذا الرضع قد أفاد 
فنعلا بعض المؤلفين» فقد كان جمهور القراء أحيانا من 
الخاسرين . وما عادت النمصوص المترجمة؛ مثل رما تبقی 
لكم) لغسان كنفانى و (الوقائع الغريبة..) لإميل 
حبيبى متوفرة فى الأسواق الإتجليزية لأسباب تتعلق بعقود 
اأرة 


تسم . 
ر 


راهتمامى فى هذه الدراسة لا بقتصر على مشروعى 
الترجمة والنشر فقطء بل يتضمن نقطة لها الثقل نفسه؛ ألا 
هى التسويق. ليس خافيا على أحد أن الروايات العربية التى 
اشرت إلبينا / محضر بحثى ليست الوحيدة المترجمة. وإذا 
لبحث إلى الميدان الأكاديمى وطرقه للنشرء 
وأضفنا إليه اا مجموعة من المطابع الصغيرة التى 
تتخصص فى نشر النصوص الادبية الأجنبية المترجمة؛ وجدنا 

ئسة الروايات العربية المشوفرة للمراء باللغة الإتجليزية أكثر 
تسثيلا؛: فيما يخص المناطق والموضوعات والأجناس ا 
حتى المراحل الزمنية . وعلى الرغم من 
اشتمال بحث لمجال الأكاديمى بمترجميه ومطابعه قد 
الرواية العربية المترجمة متوفرة؛ فإن غالبية الأسماء فى تلك 
القائمة لم تصل أبدا إلى رفوف المكتبات الكبرى؛ ما يترتب 


لوصع ميداك 


0 
و اشبات الشؤد 5 


مكانة الرواية العربية 


عليه بقاء الرواية العربية المترجمة محصورة داخخل البيئة 
الأكاديمية التى تنتجها. وهناء من الإنصاف أن أشير إلى أن 
العلاقة بين النشر والتسويق التى ذكرتها عاليه لا توجد 
بالدرجة نفسها فى الأسواق الفرنسية والألمانية التى تمكنت 
فيها عدة دور نشر ومكتبات صغيرة - على الأقل حتى الآن- 
من الاحتفاظ بمكانة مرموقة ن . 


إن المسروع الذى وصفت هنا بعض | ملامحه لزيادة 
عدد قراء الرواية العربية على المستوى العا لی هو فعلا مشروع 
كبير. وما يجعلنى أكثر تفاؤلا هو حدوث تطورات عدة 
سأذكر منها اثنين نقط. أولا: عزم جيل جديد من 
التخصصين فى الأدب العربى فى الغفرب على التفرغ 
للترجمة. فإذا كان أكثر مترجمى الجيل السابق من هيئة 
التدريس فى الجامعات - أمثالى وتريفور ليجسيك ومحمد 
مصطفى بدوى فى الترجمة للإنجليزية وميشيل باربو ف 
الترجمة للفرنسية ‏ فقد انضمت مجموعة جديدة منها 
هارتموت فاندريش وبيتر ثيرو وكاترين كوبهم ومارلين بوث 
وفراسيس لياردى إلى عميد المترجمين دنيس جونسن ديفيز 
فى التفرغ للمشروع الكبير السابق ذكره. أما الثانى؛ فهر 
تأسيس عدة مشروعات لتنظيم عملية الترجمة المستمر 
وأكبرها بروتا 58078 الذى تديره الشاعرة والناقدة 
الفلسطينية المشهورة الدكتورة سلمى الجيوسى» والذى أصدر 
عددا كبيرا من المجموعات (أنشولوجيات) من مختلف 
الأجناس الأدبية» منها الشعر الحديث»؛ والمسرح» والأدب 
الفلسطينى» وأدب الجزيرة العربية» والروايات» رالفصص - 
نحت الطبع حاليا وعدد كبير جدا لمؤلفات كتاب عرب فى 
مجلدات مفردة. ولدور نشر أخرى مثل الهيئة المصرية العامة 
لكات وداد ناویا کی لا ت 
قوائم طويلة للنصوص المترجمة» ولكنها تتشابه 
«بروتا» فى محدودية أسواقها اللغوية» وفى تسويقها. ولذلك» 
يجب علينا أن نرحب بالمبادرة الجديدة المسماة «ذاكرة 
المتوسط» Memoires de la mediterranée‏ التى تخطط لترجمة 
الألفناكه العزيية إل تحن لفات ار وة على فل ى 
الوقت نفسه» من خلال التعاون بين المترجمين فى كل من 
الترجمة نفسها والنشر والتسويق'' ' . 


منشورات 


آل اي ل ع يي يس يت 


من خلال جاح دا زعا مثيرة مثل «بروتا» و«ذاكرة 
المسرسطا ؛ تصبح درجة الإبداع ع الروائى سند :ا ب أكثر 
وضوحا وترفرا لجمهور عريض م ن القراء. وهذه المشروعات 
تختاج إلى التأييد على المستوبين الى والعالمى: وإلى التموبل 
أبضا. لذ:: يجب عليناء بالطبع؛ أن تعلى للمؤلفي 
والمؤلفات ولنمترجمين والمترجمات ثمن نشاطاتهم. ولكن 


0 ان‎ . ۳ ESE 
يجب أك اضيف إلى ذلك - وهر ما حاولت ان اشير إليه‎ 


هوامش: 


)١(‏ يجب على أن أذكر الفارئ بأن جائزة نوبل جائزة خكمها مجمرعة 
صغيرة من الممكرين السكندنافيين الذين بأخذرن على عانتهم الاطلاع 
على المؤلنات الأدبية تلن الحضارات العالمية على أوسع نطاق. 
وبالإضانة إلى ذلك؛ بحب الإشارة إلى حقيقة أخرى مهمة؛ وهى أن 
البحنة المسؤيلة تقر المؤلنات فى ثلاث لغات أوروبية؛ الإتجليزية والفرنسية 
والأمانية: بجانب السويدية والنرويجية. ولذلك ليس أساس اختيارهم 
للسرشحين امتياز مؤلفانهم الكاملة؛ ولكن إمكان استخدام النصرص 
ال لترحمة لمؤلفات الكاتب برصفه انمكاساً صحيحا لمده مؤلناتهم 
وامتيازه . رفى تاف اقغات حول ماألة (الجدارة» النى جاءت فى 
أعناب إعلان فرز نيب محفوظ بالجائزة؛ من الواضح أن هذه الحقيقة 
كانت إم شير معررفة أر منسية. انشر: كتاب كييل إسبمارك 585010218 
جائزة نربل فى الأدب: بوستون: هول 113١‏ . ومقالى فى مجلة الأدب 
العالمى انيرم World Literature Today‏ › خريت ١588‏ - 
ر۲۰۱ ۲۰۳ وشتاء 1944 صهة 

فى استغاد قصير هنا يمكن أن أخبر القارئ بسؤال وجهته إلى زملائى 


اا ی جامعتی وهر: لماذ! نمم رأ رواية قصر الشر لشرقق قل بي بين القصرين ٤‏ 


فا ابوا ور ت من ایخجال کان العدران جذبهم إلى قصر الشوق Pal‏ 
ee o Dee‏ . ويسمكن أن نضيف أن العدران بطاين ترثماتهم 


«الألف نيلبة؛ مطابئة دئيقة. وإذا تابعنا هذه الفكرة وبحثنا مرضوع 
الترجمة ماد احيث هر نمط للسيفئرة الثقافية؛ لسأكا لماذا يجب على 
مدرجه نهر عربى أن بنش E‏ شوار 2 القاهرة إلى اللغة الكانئة © هسل 
درفم القارئ العسربى وهر يقرا رواية عن باریس أن يعثر على ذكر مروج 
الفردرس ر على الجزيرة انطويلة وهر يقرأ سكوت فترجيرالد؟ 

وبحثت هذا الموضوع بالتفصيل فى مقان «وقع النص المت لترجم) » مجلة 


أدبيات (اللخليزية) مجلد ٤‏ رقم ۱ ص عص ۸۷ _ ۱۹۷ . 


فى هذه الدراسة ‏ قائلا: إن إكمال ترجمة رواية وحتى 
نشرهاء ليس إلا بداية عملية تسويق طويلة. لتتصور معا 
زا فى المستقبل القريب تصبح فيه الرواية العربيية؛ إلى 
جانب مؤلفات تولستوى وبلزاك ومان؛ جزءا من المنهج 
الدراسى العام فى المدارس الغر ربية. من أجل ميق هذاء امامنا 
فعلا مشررع طويل المدى؛ أ أساسه الثقة بمواهب الروائيين 


ا 
لعرب ٠‏ 


(") وما بشرتب على ذلك هنا هو إعدة النظر فى رأبى السابق عن كتاب 
المويلحى المشهور حديث عيسى بن هشاء. نففى كتابى 04 266100 ل 
«Time‏ اشرت إلى أن حديث عبسى بن هشام 0 رواية, 
وأنا أنظر إلى الوراء من مسافة زمنية أطول أنه من الأفضل القول إنه ليس 
لجنس الأدبى . انظر: فترة من 
یود الزمن "۲1 06 156100 لق ؛ ردخ خ كتب إيناكا ١9531‏ 


رواية تطابر ى التعريفات الغربية الضيقة لهذا ال 


(؟) عبد الرحمن منيف؛ النهايات؛ بيروت: دار الآداب: 19378 . ونشرت 
ترجمتى للكتاب 820185 فى/81* ! , لندن؛ کتب 01211٤1‏ . 

(5) انظر؛ روجر آلن: الرواية العربية؛ مضبعة سيراكوس؛ 21١555‏ ص ص!4؟ 
A‏ 

(7) جون اُبدیت فی مجلة ۲۳k‏ ۷ ۱۷ اکتویر ۰۱۹۸۸ ص ص۱۱۷ 

۱ 


(۷) انظر: أ.ر. هيزرمان (8161567038 الرواية قبل الرواية؛ شيكاجو 151907 


ومارجريت أن دودى (20099): تاريخ الرواية الحقيقي 2 نير جرسى 


٩ 


E 
الذى انعقد فى مفر‎ ١597 حضرت اجتماعا للجنة القصة نى ديسمبر‎ )( 
امحلس الأعلى للثقافة بالزمالك؛ حيبت ناقش كثير من الحاضرين الصعوبة‎ 
التى يلاقرنها فى الحصول على كتب منشورة داخخل العالم العربى » وأشاروا‎ 

إليها برصفها مشكلة جوهرية فى حيانهم الأدبية. انظر- كذلك ‏ ما 
الفيطانى «التراصل الممكن الصعب؛؛ أخبار الأدب: ۳١‏ أغسطس 
۷ 

(5) من هذه المطابع أذكر المطابع الجامعية فى 0 وكالبفورنيا وسيراكوس 
وتكساس ؛ وفى إتجلترا كنب ساقى وكوارتيت 01025566 وجارنيت 032066 


ومطبعة ة بسيجيانا (1213ع235568) فى e‏ 


اا سس ست 


600 هداء أذكر مطابع سندباد ولاتيس وسوى إأنا56 فى فرنسا رلينوس فى 


برك عاصمة سويسم 


بحر 


5 5 ا & RE Ka A‏ 1 
اند.يش مكانة مرمرقة فى السوق الألانبة. وفازت ترحمة نزيف احجر 


ر 


0 
صدرت فى عام ١١‏ 


:2 
لإبراهيم الكونى بالجائزة الوطنية السويسرية» باعتبارها احم 


SE 


.وأية احتبية 
رر 


ا. ود حثتت هذه المطبعة ثنت رعاية هارتموت 


مكانة الرواية العربية 


)١١(‏ من بين المؤلفات المشورة حتى الأن: سيرة مدينة لعبد الرحمن منيف» 


شخصية للطيفة الريات: ريوه اجمعة يوم الأحد لخالد زيداك. 


n 


وأرراتق 


اما امت عي 
س a‏ 


, :) فنس‎ ¥ ves Gonzalez Quijan0 :< الد کن المعو‎ 
2 | E ن‎ 
Isabelia Camer» < (aqil _ wy) Harrmu: Fahndrich 


. (الاأندل)‎ 6. Parlay «Cd Afflito 





لامالا اناالا ااا الالالال اللل اللا الالالال ااال لمالا لالطالا الالالال مالالا 


وضع الروانة العريية 
فى حقل ثقافى غير «رواتى» 





نيصل دراج" 


مالالا 


يل كت مصطفى صادق الرافعى إلى طه حسين »2 
متحديا أن يجارى كتابته فى تقليد القدماء؛ أجاب السيد 
العسيد: :أما نحن فنريد أن يفهمنا الناس» كما نريد أن نفهم 
اللا ؛ لدا نتحدث إلى الناس بلغة الناس... نحن أحياء 


اتام ١‏ ست 
ت 


١ 8 0 .‏ :3 ۲ 
نحب الحياة ولا تحب المت 7 3 انطرت إحابة العميد على 
عن ممما عوك ءءء أأعن 1 اه 
عناص متعددة؛ تو كد مجتمعه؛ صرورة التغيير وانصراع بين 
القديم والحدبد. فلء الابداء والمحماكاة القامعة فرق:؛ هم 
we“‏ كان اك - له 5-14 

2 1 7 
ابرق بين إعادة إنتاج امورورث وإنتاج جدید عير مسبوق ؛ ار 
ا و ل 0 امنا ل م ا خم 11 
ان د دات كاتبة؛ تنسخ ما تعلمته بادوأته ولغكه 
0 1 - 1 
ملشورة) وأنا مدعة تعلء ع حضهمءها المستمًا الطلير فيما 
و ا فت 2 أن عى م 
اين ا 1ل HY oil Mo‏ مجاه 2 
ار ولحتب . إضافة إلى هذا دإ الذات المستقلة . ودى جره 
a‏ ماو - أوما 6 55 
وصيفقه؛ لجبر عن حريكها ى اعدرافها بحریه ما هر خارج 


1 ا 1 000 ا ا حرا 0 0 
تین , ای یحربه اننام الذي اورم اعمال معو ونكتب 





* ناقد فلسصينى. 





۲۲ 


حقهم فى القراءة والكتابة ورضرورة وجود لغة مجتمعية لا 
العامة. والقول بأنا مستقلة» تنقض الذات المستلبة والممتثلة؛ 
كما الانتقال من كتابة ضيقة وزخرفية إلى كتابة واضحة 
شه إلى الناس » إفرار بالتحول وبالتاریخ الإنسانى» الذى 
يترجم بانزياحه الفشكدر عن زمن اک إلى زمن لا يعوزه 
احفر والتبدل. وهذه العناصر مجتمعة» التى تفصل بین ما 
كان وما يكون: ترى فى المستقل المفتوح مرجعالهاء 
وتعرض عن كل منظور يرى فى الماضى جذرا له؛ سواء کان 
الجذر ذهبيا أم حاضنا لوقائع بشرية عادية حظها من البريق 
قليل . 


زمن الرواية: زمن الانتقال من الواحد إلى المتعدد : 


تعين العناصر التى وردت فى رد طه حسين على 
الرافعى زمنا جديداء هو: زمن الحداثة الاجتماعية. ومع ان 


اا سسصسصسسسسسسس سس وضع الرواية العربية 


طه حسين احتفل بالبشر قبل أن يحتفى بالقراءة والكتابة» 
ذإن ما قصد إليه؛ وبلغة أخرى؛ هو: مجتمعية علاقات الكتابة 
والقراءة» التى حتضن أطروحتين تحددان معنى الثافة فى 
الزمن الحديث. تقول الأطروحة الأولى: لا تتحقق الثقافة» 
بالمعنى الحديث؛ إلا فى مجتمع يعى أفراده حقهم فى 
الوجود» وحريتهم فى الرفض والقبول وا محاكاة؛ أى فى 
مجتمع جديد ينتقل فيه «الناس» من وضع أقنعة بشرية 
مبهمة إلى وضع ذوات حرة لها خصائصها المميزة لها عن 
غيرها. ونقول الأطروحة الكانية: تصبح الثقافة ممكنة فى 
مجتمع جديد أمجز لغة مجتمعية لا مراتب فيهاء تتوزع على 
كاتب هجر الكتابة الزخرفية امحترفة وعلى قارئ يميز بين 
اللفة الزخرفية الضيقة ولغة الحيأة. 


وتشكل هانان الأطروحتان مرجع كل ممارسة اجتماعية 
حديئة؛ فعلا سياسيا منظما كانت» أو إبداعا متميزاء يعطف 
الخيال على اللغة وأشياء أخرى؛ ويطرق أبواب الرواية. 

تنتمى الرواية إلى زمن الحداثة الاجتماعية؛ الذى يحدد 
القارئ والكاتب علاقتين مجتمعتين» والذى يعين ذاته أيضاء 
من حيث هو زمن تاريخى جديد» فينقل العلاقات 
الاجتماعية من الواحد إلى المحعدد» ومن المحجانس إلى 
اختلف» ومن الثابت المقدس إلى متحول لا قداسة فيه. يكسر 
القارئ» فى الزمن الجديدء احتكار القراءة» ويطالب بلغة 
جديدة ذات وظائف جديدة ومواضيع تفرض أحوال اللغة 
الجديدة. ويتحرر الكاتب من ثنائية المتلقين والاستظهار 
ومرجهية النص - المثال؛ ويخبر عن وجوده فى توليد نص 
جديد يحاور ما سبقه ويضيف إليه جديدا. وفى الحالتين» يبدو 
الماضى زمنا انقضى؛ ويبدو الحاضر زمنا يبا أنجب ذاته بذاته 
سواء استعار من الماضى بعض ما يحناج إليه» أو خلق ما يلزمه 
بعيدا عن الماضى ومواده المتاكلة . 


ومهما تكن العناصر التى تبنی قوام الحداثة الاجتماعية) 
فإن الرواية ‏ وهى جنس أدبى حديث - تبدأ بالعنصر الذى 
يوافق خصوصيتهاء والذى يتمثل»؛ أولا وقبل كل شئ» فى 
الذات الإنسانية الحرة النى تخلف وراءهاء شنيكا فشيئاء زمن 
الكليات المغلقة) لتدخل إلى زمن الخصرصيات المفتوحة. 


تتعامل الرواية مع إنسان محدد الاسم » جاء من الناس 
وينتمى إليهم؛ وبحث عن مصيره مفرداء أو مع بشر يفاسمونه 
المصير ولا يختلسون من فرديته شيئا. ولان الرواية ننسج السيرة 
الذاتية لإنسان تساوى مع غيره؛ فإنها تكون؛ فى مستوى 
منهاء سيرة لغيره من البشر. بل يمكن القول» إن الرواية سيرة 
لواحد من الناس محدد الاسم والمصيرء وهى فى اللحظة 
عينهاء سيرة لبشر لا يعرفونه» كما لو كانت السيرة الفردية 
الروائية دائماء سير أخرى تخايئها وتفيض عنهاء لأن البشر 
الذين خخدث عنهم يختلفون متساوين ويتساوون فى مدار 
الاختلاف. غير أن تعددية السيرة فى الكتابة الروائية لا تعود 
إلى مبدأ المساواة» الذى يوحد بين البشر على مبعدة من 
المراتب والألقاب المخلوقة؛ إنما ترجع أولا إلى التاريخ 
الاجتماعى المحدد الذى إن اعترف باختلاف البشر؛ عاد 
فوحدهم» ولو بقدر» فى المصير الذى يصلون إليه. ولهذاء فإن 
الرواية تستدعى الفردية المستقلة فى اللحظة التى تستحضر 
فيها التاربخ الاجتماعى الذى تصوغه ويصوغها؛ ذلك أن 
الرواية؛ بسبب حدائتهاء تعترف بالمتبدل والمتغير» أى بالتاريخ 
المنفتح على المجهول؛ الذى لا يلعفت إلى ينابيعه الذهبية 
المفترضة: إلا فى أزمنة عارضة. 

ولعل اقتران الرواية بالتاريخ» هو الذى بربط بينها وبين 
المرد التاسع عشر» من حيث هو قر التاريخ بامتياز. فقد 
جعل هذا القرن من التاريخ نهرا متدفقا يفتش عن مصب 
ذهبى» ووضع الإنسان فى قارب ذهبى يسحبه النهر المتدئق 
رضيا. ولم تكن جمالية المستقبل وغنائيته بعيدة عن عوالم 
الكشوفات العلمية وسقوط اللاهوت وانبشاق الشعب من 
الرعية؛ ومغامرات الاكتشافات الجغرافية التى تنصب الإنسان 
سيدا على ذاته وسيدا على الكون. وفرض هذا كله؛ ربماء 
صيغة الإنسان الجديدء الذى جذره فى ذاته؛ وذاته أرض لكل 
جذر محمل:؛ وأكد الفردية الإنسانية المكثفية بذائها مبعداً 
للكتابة الروائية ومرجعا لهاء 


تتعدد وجوه التاريخ الذى استولد الرواية وتتحد»› لاحقاء 
فى عنصرين أساسيين؛ يمشلان جديدها الحاسم؛ أولهما: 
الانتقال من سير العظماء الذين يقفون فوق البكر ويحددوك 
مراتبهم» إلى تيز امير الذين ينكرون المراتب المقيدةكلها. 


فيصل دراج 


وثانيهما: نقض الواقع القائم بواقع متخيل أخرء إن صح 
القولء ذلك أن الرواية لا تكون ما هىء إلا إذا انضوت على 
الع محتمل ينفى الثائم ولا يعيد إلناجه؛ ويوحى أن الواقع 
يوجد فى صيغة الجمع» ويتشكل» بلا انقطاع دون أن يلتفى 
بشكنه الأخير أبدا. يحيل هذان العنصران على مبداً الحرية 
الم ياد زم م الرواية ويقترل بهاء حيث العنصر الأ ل يضوء 
النضاء الخارجى الحر الذى تسحرك فيه؛ وحيث ثانى 
العنصري: يكشف عن الحرية الداخلية فى الرواية» إذ تبنى ما 
تضاء من العوالم فى علاقات الكتابة» وتتطلع إلى عوالم 
مختلفة خارج الكتابة. وقد لمست مارت روبر هذه الحرية» فى 
مرجعيتها المزدوجة؛ حين ربطت بين الديمقراطية والرواية 
ربطا لا اعنام ف 


فيه: الا ديمقراطية دوك رواية؛ ولا رواية دوك 


ديستراطية) لا 


أو بلغة أخرى: «توجد الرواية حيث لا يسود 
پیک التيوقراطى: ولا وجرد للرواية حيث يسود الحكم 
CD‏ 
انتيو فراصى» ١‏ 

ومثلما أن الديمقراطية 
9 منرم الحرية ) ترد » ر ی علاقتها بار واية , إلى فرج خارجى 


؛ الترجمة التاريخية النسبية 


وار داخلى؛ فإ مفهوم الفردية الإنسانية الح لحرة يترجم ذاته 
خارج الكتابة الر وائية EE‏ 
زمر ن التاريخى الذى يستولد الم روأية » 


الخا رجية) يشير إلى 
والذى بنصب الإنسان مرجعا لذاته ولغيره معا» وهر؛ فى 
ترجمته الداخلية؛ يشير إلى شكل الفردية فى الممارسة 
الكتابية . فالرواية لا تتعين بالفردية المباشرة التى تكتبهاء بل 
لاست الكماء بى الذى تتكشفت فيه الفردية ونتميزا من 


غيرها .ی بانزيا < أسلوبها عن الأساليب 
عنها, يذ ٤‏ الانزيا- لكك ابد لفيا بو اسيل 


امسبطرة وا“ ختلانها 


الكتابية ؛ ويكشف» أرلاء عن معنى المتعدد الذى يوافق زمن 
الرواية: لأن الانزياح يستمد معناه من الفراهر القائمة التى 
ينزاح عنها. ولم يكن باختين مخطنا حين ربط بين الرواية 
ودلا ال ارا الختلفة؛ سواء أكان ذ لك فى الحيزر 
الروالى والعناصر التى يحيل عليها ٤‏ کان فی الح ر الغقافى 
انعا 9 ترلد فيه الرداية وتتفاعل معه؛ كما ر كان ميلاد 


الرواية» بوصفها ظاهرة اجتماعية:؛ ثرا لمتعدد اجتماعى 


ب اي" 





يتضمن القول با منعدد الكتابى حوارا بين أجناس 

المرجع الأصل فى ألواله اغغتملة؛ ويعترف بالاستقلال 
تى للعلاقات الاجتماعية؛ بدءا بالفرد المتمرد على وجود 

ری وصولا إلى , العلم الحديث الذى يشكك حاضره فى 


معطيات مله يقرل باخحتين : 


إن الرعى اللغرى الغانينى وحده هر الذى يمكن 
أن يكين كافيا وملائما لعصر الاكتشافات 
الفاكية والرياضية والجغرافية العظيم؛ الذى حطم 
محدودية العالم القدبم وانغلاقه على ذاته كما 
حطم نهائية القيم الرياضية ووسع حدود العالم 
الجغرانى القديم» وهر عصر- عصر النهضة 
البروتستانتية - حطم اشر كز اللفظى للعصرر 
الوسط ؟ 

بحتفل باختين بسقوط العالم القديم والمراجع المغلقة 
والمعايير المتناهية والشمركز اللفظى» مؤكدا حروارية المعارف 
التعددة التى حققت استقلالها الذاتى 
عينهاء بوعى لغرى جاليلى؛ أى بشكل من الفكر؛ والفكر 
هر النغة: يتعامل مع المتعدد والمفترح واللانهائى؛ ويقطع مع 


؛ ومحتفياء فى اللحظة 


المعرنة ‏ الأصل ومع الزمن الضيق» الذى يشد الظراهر 
امختلفة إلى أصل ثابت وقديم؛ 00 فيما هو خارج الأصل 
أطيافا شاحبة وزوائد نافلة لا > كثر. يشير يشير الزمن الرواثى؛ من 
حيث هر زمن حوار المعارف المتعددة» إلى وضع الرراية 
الملتبس. فهى ‏ من ناحية ب جنس أدبى سوى له زمنه 
التاريخى الخاص به والمعايير اش تعين استقلاله: وهى ‏ من 
تخي ب د حك أدبن قط ذلك اننا سيد ااال 
تلتهه أنراع المعارف جميعها؛ تأحذ بما قال به علم التاريخ 
وتهضم الوثيقة التاريخية: وتتكوء على معطيات علم النفس 
وتنعت ذاتها ورواية نفسية؛: وتستند إلى معطيات علم 
الاجتماع وتعيد صياغتها) رتدرج فی سطورها الاطروحات 
الفلسفية وتعيد تركيبهاء إضافة إلى الأسطورة وقصص 


الأديان... ن غير أنها وھی تلتهم ما تلتقی به على موائد 
المعارف الأخصرى» تتش عن ديمقراطية الرمن الذى 
صاغهاء وتعلن عن ارتقاء المعرفة الإنسانية. فزمنها 


ل ا اراي اليه 


A‏ مرس ا نم إتلر على تقريظ 
بلراك الذى تزخر خر روایته بمعطیات تتجارز ما قاں به علماء 
الاقتصاد والاجتماع؛ ودفع لوسيان جولدمان إلى إيضاح 
معنى التشيؤٌ وصنمية السلعة وهر يقرأ رداية الان روب جرييه . 
ا المعرفة الإنسانية فى تركيبة العمل الروائى ! لتى 
هى مراة لتكامل المعارف وتكائلها المستمر؛ کا 
المعرفة الحديشة لا تنهض إلا بعون معارف أحرى تقف 


لمساداة وی مدار 


جالبباء أى بمعرفة ة تتحاور معها فی حمل المسا 


اج , الم سر 
e 0‏ 


ينتج الانتقان من الواحد إلى المتعدد 9الرعى للغرق 
الرواثى) 1 لذى يدنء؛ فى تميزهء التعدد د اللغرى ١‏ زرا إلى 
حدوده القصرى. فروائية العمل الررائى» إن صح القرل: أ 9 
لانرياح لغة الفرديات الروائية عن كل مرجع لغرى وحيدء أو 
أثر لفرديات مختلفة تفصح عن فرديتها بلغة هى صورة عنها. 


2 اک 
ین ل بالحتے '.: 
رت ت 


نما يتصف به الجنس الروائى ويتميز ليس صورة 
الإنسان بحد ذاته» بل صورة اللغة. ولكن على 
اللغة؛ كى تصبح صورة فنية» أن تصبح كلا 
على شفاه متكلمة:ء وتقترن بصورة الإنساكت 
امكل ° 


على تعددية بشرية وعلى تعددية داحل الرعى الإنسانى ذأ 

رما السوع الكلامى المقصود إلا مرأة لذوات حرة؛ تعيد 
نر كيب المخرون اللغرى الاجتماعى إلى ما لانهاية. أ 

بحتب ن يرى أن الكلمة الرو وائية تتصور 0 ل فان 
التصوير و فى بعديه يرد إلى سؤال ثانوى؛ أى تقنى إن صح 
الت لول , طالما أن الس 1 ل الأساسى يرتبط د بالمتخيل ويحيل عليه » 
أىئ يرتبط بشکل من الرعی یری الواقع فى صيغة ة الجمع لا 
فى صيغة المفرد ویری التعددية الكلامية صورة له وبرهانا 


1 


ليه . 


يفصح القول الروائى عن عنصرين ٠‏ لا یتکون 
خارجهما ؛ أولهما نول اجتماعى ‏ تاريخى يهدم أحادية 

المراجع فى ألوا ا انها امختلفة» وثانيهما القدرة على تولبد وتطوير 
المتعدد فى مجا مجالات مختلفة. وفى الحالتين»؛ يحدث الرمن 
الروائى عن زمن تاريخى قطع من زمن سابق عليه؛ سواء جاء 
القطم كلياء أو بتى مجزوءا فى فضاء هجين تختلط فيه أزمنة 
غير متساوية. ولع لعل الفرق بين القطع الجرئى والقطع لع الكلى 
هر ما أملى على باختين قراءة التاريخ فى شكله الأدبى» كأن 
الملحمة وزمن الرواية» كما لو كان الاختلاف 


لزمنين تاريخيين متعاقبين 


يفرق بين زمن 
بين هذين الجنسين الأدبيين مرأة 
ومختلفين. يقول فى هذا امجال: 


9 الملحمة أن واحد وحيد»؛ أما فى ا لرواية فعدة 


فاق» والبطل يفعل عادة فى حدود أنقه هر, 
0 الت لي فن اللحمة متكلمون 
SE i.‏ . المتكلم هنا هر: 

فى الواقع» المؤلف وحده» والكلمة هنا هى 
كلمة المؤلف الواحدة والوحيدة. وفى الرواية 
يمكن أيضا إبراز بطل يفكر ويفعل (ويتكلم 
أيضا بطبيعة الحال) . لكن هذه العصمة الروائية 


بعيدة عن اة الملحمية الساذجة 0 


إن الفرق بين هذين الجنسين الأدبيين هر الفرق بين 
تا تاريخ يقول ل بالواحد المتناظر والساكن فی وحدته المتناظرة 
وتاريخ مغایر ینکر اليقين والثابت رالأصل الذى لا يتفرع إلى 
أصول. وفى هذا كله تكون الرواية؛ ربماء جنسا أدبيا ومجازا 
تاريخيا معا.كأن الفضاء الروائى مرأة للارتقاء الفكرى 
والمعرفى واللغوى؛ الذى لا يأنلف مع أحكام ضيقة تستقر 
هادئة فى كهوف صامتة. 
ميلاد الرواية العربية والمتعدد الغائب: 


لم تلتق | لرواية العربية فى أزمنة ولادتهاء رلا فی الأزمنة 
اللاحقة» ربماء بزمن اجتماعى يحتفل بحوارية المعارف 
المتعددة فولدت جنسا أدبيا مرذولاء وتطورت دوك أن تغادر 
هامشيتهاء ما عدا حالات قليلة ۾ كأن الزمن الهجين» الذى 
استولدهاء قد خلف وراءه وليدا معوقا يتحرك فى فضاء 


فيصل دراج 


اجتماعى ينكر المتعدد ولا يعرف حوارية المعارف الختلفة 
المتقلة بذاتها. 


رأت الرواية العربية النور فى حقل لقافى تلقينى مسيطر 
- والسيطرة لا تلغى النقيض - قوامه سلطة النص الدينى 
المؤول ملحمياء بلغة باحتين » وسلطة البلاغة المؤولة دينيا. 
نعين النص الدينى مرجعا شموليا للعالم» يحكم» بلا حوار» 
الإيديولوجيات النظرية والعملية. فى آن» وينظر إلى المعارف 
ويقف نوقها ؛ فاصلا بين (المعارف النبيلة؛ و«المعارف الدنيغة» 
E‏ اللغة الى يتجلى فيهاء فد احتضن النص 
الدينى بلاغة لغوية خاصة به؛ اعتبر ما عداها هرطقات لغوية» 
تعبر عن العوام أو عن كتاب مارقين يشاطرون العوام 
اهتساماتهم. اكتفى النص الدينى المؤول» كما بلاغته؛ با جرد 
الذى لا يتقاطع مع التاريخ » وبمعايب ركتبية تنظر إلى الكلمات 
ولا تكترث بمواضيعها. فالفضيلة كلها تقبع؛ كاملة؛ فى 
كتب لا زمن لهاء مما بجعل أسئلة البشر فى حياتهم اليومية 
عارضة ويجعل ممن يقترب من أسئلة الحياة «صحفياه مارمًا لا 
ثقافى مضمونه التأويل النصى المقدس وشكله البلاغة المتوارثة 
المغلقة» لم يكن بإمكان «الوعى اللغوى الجاليلى؛ أن يعشر 
على مكان له ذلك أن هذا الورعى لا وجود له دون وجود 
تعددية معرفية مشخصه ومنظور للعالم يتضمن التعددية ويعيد 
إنتاجها. ومنظور كهذا يسئمد حركيته؛ أى اعترافه بالنسبى 
واستنکار ٠‏ للمطلق ر ن روع ی ری قبن ابكرم ف 
المستقبل ویری فيه حاكما للأزمنة الأخرى. 


يتكشف الحقل الثقافى العربى المسيطر فى نهاية القرن 
الماضى؛ وهو الزمن الذى يشهد بدايات الرواية العربية؛ فى 
ثلاث شهادات تنويرية» جاءت على أقلام عبد الرحمن 
الكواكبى ومحمد عبده وتسطاكى الحمصى. 0 
النصوص الشلائة عن استبداد الم سسة الدينية التى هى 
آخر؛ ربماء لمؤسسة سياسية محتاج إلى الاستبداد 9 
وتسبغ شرعية على ما يقول بالكلى والبقينى والتراتبى» وعلى 
كل مايخلق مسافة مقدسة بين المعارف والقارئ والحاكم 
والرعية. واتكاء على فلسفة المسافة يؤثم القول باحتلاف 
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البشر وبتعددية العقول البشرية» ويكفر القول بتعددية المعارف 
وتساويها فى المرتبة» ويضطه دكل اجتهاد ينادى بالتنوع 
الكلامى وبرمى بالتسمركز اللغسوى إلى لا مكان. وهذه 
الفلسفة؛ وقوامها المرتبية الصارمة:؛ المدثرة بالمقدس» تبجل 
مقولة الأصل وتكرمهاء وتتهم با مروق كل مقاربة جديدة 
تفتش عن بداية مستقلة لهاء بعيدا عن الأصول الجاهرة» 
وعلى مبعدة عن زمن ذهبى أول؛ يرى فيما تلاه انحداراً 
مستقيما || لى أزمنة ة إسنة . 


بقول عبد الرحمن الكواكبى فى (طبائع الاستبداد) : 


المستبد لا يخشى علوم اللغة؛ تلك العلوم التى 
بعضها يقوم اللسان؛ وأكثرها لهو وهذيان... 
وكذلك لا يخاف المستبد من العلوم الدينية؛ 
المتعلقة بالمعاد والمتخصصة بما بين الإنسان 
وربه... ترتعد فرائص المستبد من علوم الحياة 
مثل الحكمة النظرية والفلسفة العقلية وحقم 

الأم وطبائع الاجتماع والسياسة المدنية والتاريخ 
المفصل... وغير ذلك من العلوم التى تكبر 
النفوس وتوسع العقول وتعرف الإنسان ما هى 


٩. حقوقه..‎ 


إن نص الكواكبى شهادة على سياق معيش» يغد العقل 
ويكفر ما يوفظ النفوس المضطهدة»؛ سياق مستبد»؛ وعارف 
لغاياته ووسائله, يفصل بین «العلوم الجوانية) ر «العلوم 
البرائية؛ » ويرى فى علم ما لا يرى أشرف العلوم؛ وفى «العلم 
البرانى» ؛ الذى يسائل المرئى » علما خبيثئا يستولد الاسكلة 
الخبيثة. يربط الكواكبى بین الاستبداد و «علوم اللغة 
والدين؛ 2 وبين الاشتشبئداد ونقض ما يتيح تعددية المعارف 
والحوار الذى نتوقظه التعددية وتمليه 


وإذا كان الكواكبى قد قرأ جوهر الاستبداد فى مجلياته 
امختلفة» فإن الشيخ محمد عبده قد قرأ وجها من رجرهه, 
وهو يعمل على إصلاح طرق التدريس فى الجامع الازهر. 
والوجه المقروء هو الإيديولوجيا الدينية التى حولت إلى سلطة 
عليا على المعارف جميعاء تفتح 0 ما يوافق أغراضها 
وتوصد الأبواب فى وجه كل علم لا يرتضى أن يمتثل إلى 


ااا سسسسسسصصسسسس وضع الرراية العربية 


قواعدها. وبسبب هذه السلطة» التى مختكر المقدس وتلوذ به» 
لم يستطع خمد عبد أن يتقدم بمشروعه الإصلاحى»؛ 
القائر ب «علوم برانية) ؛ إلا بعد التماس فتوى دينية: كما 
لو كان قبول المعرفة العلمية لا يستوى إلا بضمان خارج 
عنها ويفوقها مرتبة؛ الأمر الذى يحول المعرفة العلمية؛ رفى 
التحديد الأخير؛ إلى عنصر نائه من عناصر الإيديرلوجيا 
الدينية. كتب محمد عبده إلى الشيخ التونسى الفاضل 


محمك بيرم قائلا : 


ما قولكم رضى الله عنكم: هل يجرز تعليم 
المسلمين العلوم الرياضية مثل الهندسة والحساب 
والهيئة والطبيعيات وتركيب الأجزاء المعبر عنها 
بالكيمياء وغيرها من سائر المعارف» لاسيما مأ 
ينبغى عليه منها من زيادة الموة فى الامة... 
أفيدوا الجواب لا زلعم مقصدا لأرلى الألباب"" . 
غير أن «أولى الألباب» لم يقعوا على ما ينبغى الوقوع عليه» 
لأن شيخ الأزهرء آنذاك» وضع من الشروط ما يكفى لرجل 
الدين أن یری فى «الحقل العلمى» اختصاصامن 
اختصاصاته المتعددة؛ أر يحول البحث العلمى إلى نولكلرر 
دينى . ولعل العودة إلى ما قال به باختين عن «الوعى اللغوى 
الجاليلى؛ المرتبط بعلم الرياضيات والفلك والجغرافية: تكشف 
عن غياب الحقل الثقافى 5 الااجتماعى الموافق لے «التنرع 
الكلامى» الذى لا نكون الكتابة الروائية ممكنة إلا به. 


يضئ قسطاکی الحمصى فى كتابه (منهل الرراد فى 
علم الانتقاد) » الصادر فى عام ۱۹۰۷ ما حدث عنه 
الکواکبی وما أظهرته فتوی محمد عبدة. فالكتاب يبحث عن 
الأسباب التى نصرت «الانتقاد الأدبى! فى الغرب ومنعت 
ظهوره فى الشرق يقول: 
ولهذا السبب عينه» جد أكثر التآليف عندنا 
وأوسعها تاليف العلوم الدينية؛ ثم تأتى بعدها 
أيضاء ثم اللغة لأنها تتعلق أيضا بالدين.../8) 
مثل الفيزياء وعلوم الحياة والرياضياتء إلا إن كانت تعزز 


القول الدينى وتخدم أغراضه. تنقسم المعارف إلى مراتب» 
منها النبيل والشريف وعالى المقام» ومنها ما انخفض وتدنى» 
رصرلا إلى الدنئ والمنبوذ» كما سيظهر عند ظهور (حديث 
عيسى بن هشام) ورواية (زينب) . يمكن القول بشكل آخر: 
إن كانت أحادية المرجع فى الحقل السياسى تخول ما خارج 
المرجع الأول إلى رعية» فإن أحادية المرجع فى الحقل الثقافى 
ترد ما عداه إِنى درعية مكتربة»» أى إلى كتابة لاذاتية لهاء 
مسوغها خارجها أو لا مسوغ لها على الإطلاق. 

ومع أن الأمر يدور حول مراتب المعرفة فى مجتمع قائم 
على المرتبية الصارمة المدئرة بالمقدسء» فإن شكل المرتبية يشى 
بمجتمع لم يتعرف الزمن الحديث؛ لآن الحدائة تعنى 
الانتقال من الواحد إلى المتعدد؛ ومن العلم الوحيد إلى علوم 
متعددة مستقلة بذاتهاء تنتج مواضيعها وأدوانها رغايتها 
الخاصة بها. فالقول بالعلم الوحيد يصادر إمكانات ظهور 
علماء آخرين فى علوم أخرى؛ بقدر ما يحتكر جمهرة القراء 
ويمنعها عن الذهاب إلى أشكال جديدة من القراءة. فعلم 
الحقرق يحيل على القضاة» وتشكل علم الاقتصاد بتطور 
على يد اقتصاديين» مثلما أن نشوء الروابة يستدعى بشرا 
يكتبون الرواية لقراء لا يكتفون بالتاليف الدينية. 


تنزاح الكتابة الروائية» من حيث هى كتابة جديدة؛ 
عن شكل الكتابة المسيطرة. غير أنهاء تنزع؛ فى اللحظة 
ذاتهاء إلى كسر احتكار ل القارئة وزعزعة طقوس 
القراءة المسيطرة. وهذا الأمر هو الذى يربط بين الظاهرة 
الروائية ومجتمعية علاقات القراءة والكتابة» كما لو كان 
شرط حمق قراءة الرواية وجود قارئ مجتمعى » بلغة المتعدد لا 
بلغة المفرد. يقول بيير بورديو: 

يزامل تطور نظام الإنتاج الشقافى سيرورة تمييز؛ 
يولدها تنوع الجمهور؛ الذى يوجه إليه المنتجون 
امختلفون نتاجهم !؟) 


لا ينفصل تمايز الجمهور القارئ عن تمايز المعرفة فى حمل 
ثقافی - اجتماعى معين؛ حيث تؤسس كل من العلاقتين 
لذاتها بنية خاصة؛ لها وسائل إنتاجها ومعايبرها وتراكمها. 


فيصل دراج 


التاريخ الخاص بهذه المعارف» أى إنتاج النظرية البحتة» التى 
تسمح بقراءة الظاهرة فى أطوارها الختلفة. يقول بورديو: 
شروطا ملائمة لبناء نظرية ١‏ بحتة) (فى الاقتصاد؛ 


السياسة؛ القانون؛ الفن...) تعيد إنتاج التمايز 


السابق للبنى الاجتماعية التى كينتها ٩۰‏ 


وبالتأكيد» فإن النظرية «البحتة؛؛ التى يقول بها بورديو؛ لا 
تستوى إلا مع معارف أمجزت استقلالها الذاتى» أى أنتجت 
من تاريخها الخاص المعايير التى تخاكم مسيرتها وتقومها. 

إن كان النص الأدبى لا ينفصل عن البنية الشقافية 
العامة فإن هذه البنية؛ كما تصفها شهادات الكواكبى 
رمحمد عبدهة وقسطاكى الحمصى »؛ 3 تؤمن للنص الروائى 
الوليد المواد والوسائل التى يحتاجها. ولذلك ولد النص 
الروائى العربى معوقا. وواقع الأمرء أن النص الروائى» المعوق 
الولادة» لم يولد نصا مستقلا ومكتفيا بذاته» بل جاء بوصفه 
علاقة خاصة فى نص تنويرى لا يتخفف من العمومية؛ ثم 
يسمح بالحديث عن نص تنویری عام تشكل الرواية أذ 
وجوهه. فلم تلتق الرواية » كما الاجناس المعرفية الحديثة» 
بالأسباب التى تسعف نشوءها المستقل» فاتكأت على «روح 
العصر» الذى يرفض المرجعية الأحادية داحل المعارف 
وخارجها. ولهذا التب فإ عصر التنوير العربى لم يعط؛ 
فى بدايانه الأولى» علوما مستقلة بذاتهاء مراجعها فيهاء بل 
استولد نصا عاما معاديا للأحادية» أى معاديا للاستبداد الذى 
يأمر بالواحد ويرفضه وینکر المتعدد. وهذه الولادة المعرقة عينت 
النص التنويرى سلباء يتعين بما يرفضه قبل أن يتحدد بما 
يبنيه. وربما يكون التعيين السلبى سببا فى انزياح النص 
التدريرى عن موضوعه؛ كما لو كان رفض المرجعية الاحادية 
- وهر مرضوع عام هر ا موضوع الوحيد» الذى تلتقى فيه 
العناصر الختلفة التى شكلت النص التنويرى. ويبدو هذا جليا 
فی کشا رائذين نمال إلى حقل النقد الأدبى. وأول 
لكاي فكت رجز الريب تار غلم الاما الذي 
(1۱) ۰ 


فا ګاب› 


كتبه روحى الخالدى فى بداية هذا القرن. 


۲A 





كما يومئ عنوانه» يتعامل مع شاعر فرنسى شهير ويقارن بين 
شعره المتقدم وتأخر الشعر العربى عن اللحاق بمنجزات العصر 
الأدبية. غير أن القراءة المتأنية لكثئاب الخالدى تبين أن «النقد 
الأدبى؛ فيه هو وجهه الأضعنء ذلك أن وجهه الحقيقى 
مشغول بتأويل معنى الحرية والحديث عن «الفتنة الفرنسية) 
أى بشرح معنى الثورة الفرنسية والاستبداد الذى يحول بين 
الادب والارتقاء. فالنقد الادبى» لدى الخالدى,» قناع للولوج 
ال موضوع احر يتجاوز الأدب ويتعداه. ولايختلف الامر 
لدى قراءة كتاب قسطاكى الحمصىء؛ ف (منهل الوراد فى 
علم الانتقاد) يتحدث عن تطور العلوم وارتقائهاء وأسباب 
الارتقاء والتطور» أكثر مما يقدم شيئا مفيدا فى النقد الآدبى. 


لم تنحرف الرواية العربية الوليدة عن النص التنوبرى 
العام الذى تنتمى إليه. فقد سلكت سبله وأحذت بما يأخذ» 
فاتخذت من ذاتها قناعا » مرسلة بوجهها الحقيقى إلى مكان 
أحر» حدوده الحرية والاستبداد. وقد يكون من حاول كتابة 
الرراية» فى طورها الأول» عارفا بأصول الكتابة الروائية أو 
جاهلا بهاء غير أنه لم يكن يجهل» بالتأكيد» الشروط 
الاجتماعية التى تسمح بولادتها ودلالة ا مجتمع الذى ينتج 
قارئا يقبل على قراءة الرواية. يقول فرح أنطون فى تقديمه 


وهذا الكتاب... معروف من عنوانه. وقد سمیناه 
رواية على سبيل التساهل» لأنه عبارة عن بحث 
وهر ما يسموله بأوروبا ب «المسألة الاجتماعية)) 
ورهى عندهم فى المدزلة الاولى من الاهمية لان 
مدنيتهم متوقفة عليها.. 2117 
فالرواية؛ إذن» ليست برواية؛ بل هى غلاف لكتابة أخرى 
تتعامل مع المسألة الاجتماعية التى مجعل الرواية ممكنة وقابلة 
الاستمماء. «مثلما أن فرح أنطين (141/4 )١19975-‏ قد 
ر 2 ١‏ - 
كتب رواياته فى بدايات هذا القرن» ورأى فيها تناعا لطيفا 
لكتابة أخرى» فإن فرنسيس فتح الله مراش (1878- 
4 قد سبق فرح أنطون فى غايته ومسعاه؛ وذلك حيدما 
کت عام هكم ا (رواية» شبيهة بعنوان: (غابة الحق) الى 


و ا ل اي ل سه _ قصصت. . وضع الززاية العزبية 


وضع لها عنرانا ثانويا هو: «كتاب سياسى اجتماعى 


لهب 
فنسفی! . بلعل لتراءة عنارين النصول فى عمل مسراش 
تكشف عن «العمورمية التنويرية؛ التى يقصدها الكتاب. تبدا 


الرواية بقفصل اول عدرانه: «الحلم؛» بقرل: 


ولما عرنتى لحج الرقاد وجدت ذانى متخضرا فى 
برية واسعة وكان يظهر لى عن بعد غابة عظيمة 
ذات أشجار ضخمة عالية بأغصان متكالنة 
الأوراق ملشفة بعضها على بعض بنوع أنه لا 
يمكن لأشعة الشمس أن تخترق قبابها الشاهقة 
الواصلة إلى كبد السماء لكثرة التفاف غصونها 


اغا ۳ 


غير أن الحلم مدخل إلى فصرل لاحقة تنحى الغابة وظلالها 
Î‏ 3 أ 

وتبعذيب الدفرس. لديف تتلر الحلم «الپواجسر» U‏ نہ تانى 
مملكة الروح»: إلى أن تصل «السياسة والمملكة؛ التمدذء 
قراد البشره مرورا ب « العبودية» تثقيف العقل وسين العوائد 
رالأحلاق...». يبدأ الحلم فى الصفحة الأولى ويزول ولا 
يصحر إلا نى الصفحة الأخيرة. وبين الصفحتين اللتين 
انكمش فيهما الحلم؛ يقرم حديث سياسى اجتماعى يتأمل 
مبادئ الثورة الفرنسية» أو يسائل ذاته بعقل قلق عن أسباب 
ارتقاء الك وانهدامهاء وعن الإإنساكن الواجب بناءه من 
أجل مجتمع جديد هزم آثار التخلف والبهيمية. 


04 


إن ما فعله فرنسيس مراش كان قد سبقه إليه أحمد 
فارس الشدياق ٤(‏ ۱۸۰ ۔ ۱۸۸۷) حین کتب» فی منفی 
دفع إلبه دفعاء رائعته (الساق على الساق) عام ١١۱۸ء‏ الى 
احتلطت فيهها السيرة الذاتية بادب الرحلات وامتزج فيها نقد 
الاستبداد بأدب المقامات. ومع أن الشدياق يضع «الساق على 
الساق» متخذا وضع الراوى الذى يسرد حكاية؛ فإن حكايته» 
فى شجريتها المزهرة؛ تحكى وجره الحرية امختلفة. وهو ما أشار 
ليه فواز طرابلسى وعزيز العظمة فى تقديمهما لبعض أعمال 
الشدیاق» حين كتب: 


الساق على الساق هو أولا وأخيراء وبين بين » 
كتاب فى الحرية» بل هر كتاب - حرية: حرية 


المعتقد وحرية الهزل. حرية الملاحظة وحرية 
السخرية. حرية الخيال وحرية الغرائز. حرية 
الفضرل وحرية فى الاسلبة إلى حد الهلوسة. 
حرية اللغة, حرية الرفض ١۶...‏ 

وحرية الملاحظة هى حرية العقل يبنى ويحلل؛ يسأل ويجيب» 
بعيدا عن الجاهز الذى لا يحتمل السؤال. وحرية السخرية هى 
التخفتف من وطأة ما أحذ شكل المقدس ولم يکنه وحرية 
الجسد إعادته إلى صيعته الآولى قبل ان يرزح ڪت ثقل فيرد 
مختلفة متكئة على شرعية زائفة. 

اختلفة فى تعامل خخ مع اللغة يستجيبا للرغبة ويكسر عبوس 
القواميس وأوامرها المتزمتة. ومثلما أن الكواكبى يحدث عن 
فضائل الحرية الغائبة وهو يفصل فى رذائل الاستبداد المقيم ؛ 


2 وتكئف الحرية وجوهها 


3 


فإن الشدياق يحطم الأرثان جميعا وهر يشير إلى أرض جديدة 


ر 


هبت عليها رياح الحرية. 


إن كان بإمكان الخيال أن يبنى ما شاء من العوالم» 
فان الخيال: الادبى العربى؛ فی شكله التنريرى»› قد قصد 
وينتهى إلى الحرية؛ أو ينطلق من الاستبداد؛ من حيث هر 
وجود لا عقلانى؛ ويصل إلى العقل بعد أن تخفف من 
المويلحى عمقلا خخرر من سباته » وسيبنى محمد حسين هيكل 
رواينه الأولى على أفكار الحرية الفردية والمجتمعية والعقد 
أخرى؛ وفى سياق آخرء للكتابات السابقة... 


5 
زس 


تفضى الملاحظات السابقة؛ ربماء إلى نتبجتين » تقول 
الأولى: ولدت الرواية العربية داخل عمومية تنويرية: ندعوها ب 
«النص التنويرى؛» إذ الرواية تعيد قرل غيرهاء رإذ القول الآخر 
يقول ما لقنه للرواية بشكل مختلفء ذلك أن «النص 
التنويرى»؛ فى ألوانه امختلفة؛ لم يميز قوله؛ بلغة بورديو» ولم 
يعثر على أرض ثابتة يذيع منها هذا القول. فالنص التنوبرى» 
وهو نص هجين يعوزه الاتساق» تكون فى جملة من الثنائيات 
المتعارضة: الشرق/ الغربء الاستبداد/ الحرية؛ العلم/ 
الإيمان... وفى حدود هذه الثنائيات كان ينقد القول المسيطر 


فيصل دراج 


بقرل متلعشم لم يعرف التشكل» وعلى الأرضية الإيديولوجية 
التى يقررها القول المسيطر. وتقول النتيجة التالية: ولدت الرواية 
العربية داخل المستوى السياسى (صراع الحرية والاستبداد 
ومرتبية المعارف) » لأن المستوى الثقافى ‏ الأدبى الموافق لها 
كان غائباء بقدر ماكانت غائبة الأسباب التى تسمح بوجوده. 
بين هذين الحدين ولدت «رواية التنويرة كرواية قيمية 
أخلاقية» رواية فكرانية» إن صح القول؛ تفتش عن زمن غائب 
بوسائل تتوزع على الحضور والغياب أيضا. 


مع ذلك فإن الرواية العربية التى لازمت النص 
التنويرى؛ المعين بعموميته؛ استطاعت لاحقا أن تنفصل عن 
النص - البداية» وأن تتحول إلى نص مستقل بذانه؛ ينتج بنية 
تحتية خاصة به؛ تحتضن الروائى وقارئ الرواية و «النقد 
الروائى؛ وحوار النصوص الروائية... غير أن مصير النص 
التنويرى لم يساوق مصير النص الروائى ويوازيه» فظل الأول» 
باستثناء حالات قليلة؛ يدور فى عموميته» أو يصل إلى ما هو 
قريب من التمييز ثم يرتد عنه؛ فى سيرورة معوقة لا تطرق 
أبواب التراكم ا معرفى إلا قليلا. تمردت الرواية على الواحد - 
الأصل وأعطت تعبيرها التعددى» دون أن تلتقى بمتعدد 
المعارف الاجتماعية الذى يسائل «نظريتها الممكنة»؛ ويجعل 
من بناء نظرية فى الرواية العربية أمرا ممكنا. والأمر واضح ولا 
لبس فيه: فإذا كان الاستقلال الذاتى للمعارف هو شرط بناء 
«نظرية بحتة» خاصة بهاء فإن الرواية العربية لم تعشر على 
«نظرياتها البحتة؛؛ لان العلوم الاجتماعية اللازمة لذلك لم 
تمق لأسباب عدة؛ استقلالها الذاتى. 
الرواية السوية فی حقل ثقافى معوق: 

ما الأسباب التى أناحت تطور الرواية العربية؟ وما 
الأسباب التى رمت بالإعاقة على العلوم الاجتماعية التى 
يحتاجها بناء نظرية فى الرواية العربية ؟ يستدعى السؤالان» 
كما كل سؤال ثقانى» إشكالية الدولة» التى تخدد أجهزتها 
التعددة أشكال مجتمعية علاقات القراءة والكتابة. يستبين 
معنى الأجهزة الملمصودة بموتفها من جملة العناصر التى 
يجعل الحقّل الروائى مكناء ينطوى على : تعددية المعارف» 
حوارية المعارف اختلفة: تراجع المرتبية؛ «الوعى اللغرى 





الجاليلى»» الإنتاج الموسع لقارئ حديث... ومع أن هذه 
العناصر ترد إلى خدل روائى وإلى حقل ثقافى مجتمعى فى 
اذء نإن حضورهاء أو غيابهاء هو الذى يعلن عن حضور 
(مجتمم الرواية؛ أو عن غيابه؛ أى عن حضور مجتمع 
حديث؛ أو عن حضور مجتمع هجين؛ تراجعت فيه الأمية 
ولم تتقدم فيه القراءة الروائية . 

ينفتح سؤال حوارية المعارف المحعددة» فى علاقته 
بالرواية » على سؤال الدولة المهيمنة التى» وبسبب هيمنتهاء 
غادرت زمن الاستبداد» ولو بشكل نسبى . فالدولة المهيمنة, 
أى الدولة الديمقراطية؛ ر لحوار مجتمعى»؛ سمته التعدد 
والاحتلاف؛ حوار يعكس المتعدد والمتغيرء ويطرد الأحادى 
والشابت» ويقرر الاجتهاد والتنوع عرفا يوميا. وعلى خلاف 
الدولة المهيمنة؛ التى تقبل بالحوار والتعليم» تفرض السلطة 
المستبدة التلقين والاستظهار وتنكر المشعدد؛ فى أحواله 
المحتملة» مجسدة الأحادية فى صورها امختلفة. وتتحول 
المعارن فى الحقل الأحادى؛ وهو حقل عربى مسيطرء إلى 
إيديولوجيا سلطوية؛ أو إلى عناصر متعددة فى إيديولوجيا 
سلطوية ؛ تختزل التاريخ كله إلى تاريخ السلطة» وخجب الواقع 
وتلغيه بما يلى رغبات سلطوية» أى تدمر الأسس الموضوعية 
للحقل الروائى» الذى يقول بالتنوع الكلامى ويتعامل مع 
الواقع بصيغة المتعدد. وبقدر ما تعين الأجهزة السلطوية حدود 
السمرح رالممنوع» فإنها تقوم؛ وفى منهج التلقين 
والاستظهار؛ بإنتاج موسع لقارئ ممتثل لا يعرف معنى 
الهيمنة ءلا دلالة الكتابة الروائية. 


تدور إشارة باختين إلى «الوعى اللغوى الجاليلى!؛ فى 
نضاء الاستبدادء مغتربة حول ذاتها. فالاحتفاء بجاليله 
والاحتفال به تكريم لعلم الفيزياء وما يتصل به من علوم 
حديئة تندفع إلى المستقبل والنمجهول» محولة القديم إلى 
متحف صامت يستثير الفضول العابر. أما الاحتفال بالعلوم 
الحديثة» على المستوى التطبيقى» فهو مويل هذه العلوم إلى 
قوة منتجة؛ أى إلى قوة تتدخل فى الحياة اليومية للإنسان 
وتعيد بناءها باستمرار. وبالتأكيد؛ فإن العلم الذى يدافع عنه 
باحمتين: المأخوذ بالحركة والتبدل والتغير لا يختصر إلى 
تصور شكلانى وسلع مصمتة: بل يتعين فى دوره فى 





صياغة منظور حديث للعالم يحدث عن وحدة الثقافة 
الإنسانية وعن انتقالهاء الذى لا يحاصرء من طور إلى اخحر. 
ولهذاء فإن توليد جمهور قارئ الرواية الموسع يرد إلى منظور 
حدائى للعالم؛ ولا يشرح أبدا بجمالية النشر وتعدد المستويات 
فى النص الروائى: ذلك أن القبول بالرواية قبول بفضاء ثقافى 
جديد: قرامه تعددية الأجناس الكتابية. 


نضيء مقولة غياب الهيمنة ‏ كما مقولة غياب العلم 
بورصفه قوة منتجة ‏ الواقع السياسى والشقافى العربى؛ 
وبأشكال لا متكافئة. وإذا كانت المقولة الأولى تشير قضية 
الديمقراطية: التى لا رواية دونهاء فإن المقولة الشانية نضئ 
هشاشة وعزلة الوعى الحدائى بشكل عام. فالحديث عن 
العلم: بوصفه علامة اجتماعية؛ حديث عن التطبيقات 
الاجتماعية للنتائج العلمية» رالتى لا تستوى دون مأسسة 
العمل العلمى؛ أى نخريله إلى علاقة تحايث العلاقات 
الاجتماعية. بمعنى آخرء إن مجتمعية المعرفة العلمية؛ بما 
تستدعى من مؤسسات وتعددية اختصاص ومناهج تعليمية 
وبنى اقتصادية؛ شرط مجدد المعرنة وربط التقدء العلمى 
بالتقدم الاجتماعى وانزياح الوعى الاجتماعى إلى آفاق 
حدئية. ينوس هذا الشرط فى الواقع العربى بين الغياب 
والهشاشة ؛ لأن تصور العلم ينوس»؛ بدوره؛ بين تصور شكلانى 
يحول العلم إلى فولكلور علمى؛ وتصور تقنى هجين يساوى 
بين العلم والسلعة أو بين العلم والتجارة. ولعل هذا التصورء 
فى شكليه؛ هو الذى يمنع تراكم المعرفة فى المؤسسات 
العربية امجروءة» وهو الذى يجعل البعثات العلمية العربية» التى 
بدأت منذ عام ١۱۸۳ء‏ تنتهى إلى لا شئ تشريبا. يقول 


عبدالله العم ۰ی 
ل 


إن الانحطاط فى المجال العلمى يتسم بصفة 
الإطلاق. يمكن لمجتمع ما أن يستدرك فعرة 
انحطاط مؤقت فى مجال السياسة أو الإدارة أو 
الأدب والفن. لكن إذا نسى المنهج العلمى 
بصورة تاه ونهائية, ولا يبعث فيه العلم إلا 
نات 050 


نا 


وضع الرواية العربية 


وما يقول به العروى صحيح ومجزوء؛ صحيح فيما 
يخص إطلاقية الانحطاط فی ا جال العلمى» ومجزرء لانه لا 
يتوقف كثيراامام دور العلم فى مخريض الإبداع الفنى 
والادبى» أى دوره ئ توليد «الرعى اللغوى الجاليلى؛ ؛ الذى 
يخبر عن جدل المعارف الإنسانية الختلفة. فعلاقة التقدم 
العلمى بالرواية» كيدا الفكرى»؛ بشكل عام» تتجلى» ربماء 
فى مستويين» أحدهما أساسى يتكشف فى إغناء المنظور إلى 
العالم» وثانيهما ثانوى يستبين فی إغناء مواضيع الرواية. 
فجونترجراس» كما يشير تيودور زيولكوفسكى» «يخصص 
جانبا لايسئهان به من روايعه «السنوات العجاف» نحاكاة 
ساخرة للغة هايدغر وفكره؛ » نتا يتشد مجمرعة من 
الروائيين إلى مسألة الزمن؛ على مقربة من تأملات بيرجسون 
الفلسفية واكتشافات أينشتاين الفيزيائية. يقول زيولكوفسكى: 


نعم إن الكتاب يلمون فى معظم الأحيان بالجدل 
الفلسفى والعلمى ولو بصورة عامة. فبروست - 
الذى كان الشاهد عندما تروج برجسون قريبة 
لصيقة به - كان على اطلاع مباشر على الجدل 
الذى أثاره نسيبه. وريلكه الذى عاش فى باريس 
عدة سنوات ما بين 15٠١-١907‏ لا يمكن 
إلا أن يكون قد عرف برجسون... وهناك مايبرر 
الاعتقاد بأن كافكا قد استمع إلى محاضرة حول 
نظرية أينشتاين فى النسبية بعد نشر «النظرية 
الخاصة» بفترة وجيزة. ثم إن الإشارات التهكمية 
فى «سهر على جثمان فنيغن» من الادلة البينة 
على معرفة جويس العامة بهذه الأسماء 2050 
ومع أن مشكلة الزمن محايثة للكتابة الروائية» تعريفاء فإن فى 
الكشف العلمى ما يضئ قضية الزمن ويظهر وجوها محتجبة 
منها. 
تفضى الإيضاحات السابقة إلى بداهة لا خفاء فيها 
تقول: لا وجود للرواية العربية بسبب أحادية وعقم الحقل 
القافى والمعرفى الذى تتحرك فيه. غير أن وضع الرواية 
العربية؛ وهى قائمة ومتطورة ومتنامية» يفرض إشكالية مغايرة 


فيصل دراج 


تساوى الشرط المغاير الذى أنتج الرواية العربية. وإذا وضعنا 
بداهة كونية الثقافة جانباء التى مخيل على الترجمة وانفتاح 
العقاناتك على بعسضهاء؛ فإث رضم الرواية العربية يسعدعى 
كثيرا. وأول هذه العناصر عزلة الروائى والكتابة الروائية. فهذه 
الكتابة» على خلاف العلوم الإنسانية والدقيقة؛ لا تحتاج إلى 
أجهزة الدولة الإيديولوجية والتعليمية والإعلامية» وإن كان 
جهاز الرقابة قائما حارج الروايةء وأحياناء داخلها. بكتب 
الروائى فی عزلته» 0 يكت عزلته» بعيداع.ء ن المنهاج 
التعليمى والتراتبية الإدارية المباشرة» ويبحث عن ناشر داحل 
بلده أو کک فى مدار يختلف عن عالم الاقتصاد الذى 
ماحم ا لائ ٠‏ 
يحتاج إلى تى الرسمية»؛ وعر ن عالم الاجتماع الذى 
يتعامل مع 55 ت الاجتماعية» ولا يكتفى الروائى بعزلته» 
احتضنتها غرفة ضيقّة أو كوخ على شاطئ البحرء بل بتكئ 
على فنضيلة المحخيل وسيولته» أى على المكر الروائى» الذى 


بحول الوجود إلى أتنعة » والأقنعة إلى وجوه من ضباب. والمكر 


الروائى» الهارب من الرقابة وقبضة القراءة المتشنجة؛ لا تخوم 
له ولا ضفاف» يرحل الحاضر إلى الماضى ويلبس الماضى زى 
الحاضر» ويستنبت أمكنة لم ترء ويختزل الأمكنة المتعددة إلى 
مكان وحيدء ويلهم بأسماء المدن ويعبث بأسماء البشرء وقد 
يخلط بين الحكاية والأحجية» أو يترك الحكاية عارية وقد 
كساها لغة خادعة. والمكر الروائى هذا أناح لجمال الغيطانى 
أن يقرأ هزيمة حزيران فى هزيمة سابقة عليهاء ؛ 


- 
لرضرى عاشور اك جعل من الاندلم ن برهة عربية حاضرة» 
ودعا عبد الرحمن منيف إلى ويا ل «شرق ا مترسط) إلى 


مجاء ز مكانى ؛ وأغوى غائب طعمة فرمان بان ن يساوى بين 
مق العراق ر 0 لام السيد معروف)» وحرض سحر خليفة أن 
تضع فلسطير ن فى هيكة امرأة مهانة ة ومعذبة؛ وأوحى إلى مؤنس 
الرزاز أن يترجم التاريخ الهارب بتأثير الأيام المتمائلة. وسواء رد 

a‏ رك طليقا فى أزمنة 
بيدا تعادواي e‏ 


ff 
الک ر الروائى إلى‎ 
3 عا رضة‎ 
فاك الرواية العربية أفلحت فى توطيد بنية حتية لها ؛ بلغة‎ 


معيدهة) 


أْحرى وهذه البنيةَء الت تشكلت فی أزمنة متعاقبة» عينت 


e 
1 
4. 


و جحت فى توليد سلسلة أدبية خخاصة بهاء » بلغة 
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جسا أدبيا مستقلا بذاته يستند إلى تاريخ خاص به ويعيد 
إنتاجه بأشكال مختلفة. فلقد استعاد حافظ إبراهيم فى (ليالى 
سعليح» تربة المويلحى» وأنتجهما 
نص أكثر اتساقا. والريف الذى احتضن ذات مرة» فى زمن 
مبكرء (زينب» عاد إلى الظهور فى (يوميات نائب فى 
الأرياف) ؛ وفى (أرض) الشرقاوى قبل أن يفترش مساحة 


) من جدید؛ الغيطانى فی 


واسعة ف روايات تالية 00 د الر ويه العربية) وقد استمرت 
وتطورت؛ استدعت مغهوما - لتحقيب التاريخى أذ «المرحلة 
امحفوظية) تتجلب ما تلاهاء اذ ا الجديدة» ؛ بلغة 
تمهد الطريق إلى مرحلة لاحقة. 


إددار الخرا إطء د 


إضافة إلى عنصر ذاتى ؛ يرد إلى روائى يما رس عزلة 
كاتبة, وإلى عنصر آحر آیته مراوغة الج اجن رای د 


الج ال لروائى يعطى المعيش , العربى اليومى معادله الأدق ٠‏ فإذا 
كان المعيش العربى يتسم بالحيرة والاضطرا اب» وهو احتمال 
أول» فإن القول الروائى» الذى يعادله» أكثر 
الأجناس المعرفية الأخرى التى فى يقينيتها المفترضة؛ بعيدة 
عن الإيحاء الروائى وتعددية التأويل التى تلازمه؛ خاصة أن 


موافقة من 


حرب يونيو (حزيران) وما تلاها حتى اليوم؛ أعطت 
«الإيديولرجيات التقليدية الكبرى؛ شكل الحكاية» وأسبغت 
على الرواية بعدا معرفيا «نظريا»» كما لو كانت الرواية هى 
الجنس الكتابى الوحيد الذى لا يخدع التاريخ . أما إذا كان 
المعيش العربى قد جاوز تخوم الحيرة والشك واقترب من 
الانحطاط؛ وهر احتمال ثان؛ فإن الرواية تظل امجال الأمن 
الأكثر مواءمة للتعبي 


عالم السياسة وتذيع ما ا 


للتعبير عن المعيش؛ تصرح بما لا يقول به 

لم يقل به عالم الاجتماع؛ وتنشر ما 
يخفيه عالم الاقتصاد ويحجبه ٠‏ تبدو الرواية ؛ ؛ فى هد | المسترى» 
كتابة تطهيرية» بمعنى أرسطوء وكتابة هاربة من استبداد 
مكين؛ وتقكشف أيضاً نصا بحدث عن صعوبات تعبين 
الحقيقة. ومع أن بعض علماء الاستشراق يفسر ازدهار الأدب 
العربى ب «لاتكافؤ العقول البشرية» إذ «العقل العربى جيب 
فى الأدب وعقيم فى العلم» ؛ فإن واقع الحال يقول بأمور 
مدايرة: إل اتطور الرواية العربية فى اجفل لاقي ومغرفق: طيق 
ومعوق: تعبير عن حداثات اجتماعية مشوهة: إن لم يكن 
انعكاسا لفضاء اجتماعى لا ديمقراطية فيه واحتجاجا عليه. 





فامجتمعات التى عرفت تطورا حدائيا سويا تؤمن شروط الكتابة 
الروائية بقدر ما تؤمن شروط تطور الأنواع المعرفية الأخرى» 
على خلاف مجتمعات الحداثة المشرهة؛ التى تقوض وحدة 
المعرفة الإنسانية؛ وول الرواية إلى جنس أدبى هامشى 
ومعزول. مع ذلكء؛ فإن الرواية؛ وإن حقفت وضعها التاريخى 
لأسباب تعود إلى خصوصيتها الادبية» لا تتحرر من السببية 
الاجتماعية _ التار يخية الملازمة لكل ظاهرة اجتماعية: ذلك 
أنباء وكما أشرناء لا تتحقق إلا فى حقل اجتمعى أنتج 
مجتمعية علاقات القراءة والكتابة. وبسبب هذا يكرن وضع 
الرواية هذه مسكونا بالمفارقة والالتباس. فتعبير الرراية العربية 
يفتقر فى حد ذاته إلى الدقة؛ لأنها إن أخذت شكل ظاهرة 
أدبيية فى بلد معينء كحال الرواية المصرية تديداء أرجعت 
فی بلدان عديدة أحرى إلى فعل كتابى فردى دود أو 
شبه محدود. وإضافة إلى الفرق الكيفى والكمى بين الظاهرة 
الكتابية والنشاط الفردى الكاتب؛ فَإن العلاقة بين الكتابة 
والقشراءة الروائيتين مسكوئة بالأزمة والاضطراب: وإذا "كان 
الاستيلاك منطقيا قائما فى الإنتاج ومحذدا له فإن القراءة 
الروائية على المستوى المجتمعى» لا توافق الكتابة الروثثية؛ لان 
الإنتاج الموسع للقارئ العربى الذى تلعب فيه أجهزة الدولة 
دورا حاسماء لايقذف بالقارئ إلى الحقل الروائى بل يدقع به 
إلى حقل قرائى مغاير» ينقض المنظور الروائى ولا يأتلف معه. 
وهذا الفرق بين القراءة والكتابة؛ وقوامه اللاتكافؤ» يجعل من 
الرواية جنسا أدبيا هامشياء بالمعنى المجتمعى»؛ يمن لها 
جمهرة قارئة هامشية» با معنى الجتمعى أيضا. 


يحيل القارئ الهامشى فى علاقته بالرواية العربية» على 
هامشية الحداثة فى الحياة المجتمعية العربية: هذه الهامشية التى 
ترد العلم إلى فولكلور علمى وتتحول «المدينة»؛ غاليا؛ إلى 
جملة من القرى: كما لو كان بإمكان الرواية أن تصدر عن 
القرية وتقبل بالمعطيات القروية. فالمدينة العربية؛ ما عدا 
استثناءات قليلة؛ لم نظفر بوضعها التاريخى بوصفها كيانا 
مستقلا بذاته» ينتج ويعيد إنتاج صحفه ومجلاته ودور نشره 
ومطاعمه ومسارحه ونواديه الثقافية ومؤسساته الثقافية المتعددة» 
أى كل ما تخفق فيه رياح الحداثة ويخلق الرواية بوصفها 
لحظة حدائية. ولعل الفرق بين المدينة التاريخية ر «البلدة» 





وضع الرواية العربية 


العربية يعادل الفرق بين الدولة والسلطة؛ فالدولة؛ بالمعنى 
الحديث: تفيض فى ثبات مؤسساتها على السلطات التى 
تتعاقب عليهاء على خلاف «الدولة الشكلانية؛ فى شروط 
والإشارة إلى المدينة إشارة إلى امجاز التاريخى الذى يحتضن 
الضيقة:؛ والتنوع البشرى الكثيف؛ وصولا إلى ما يجذب 
الكفاءات الثقافية المتعددة من الاقاليم الختلفة ويعيد تنظيمها 
وبنينتها فى أطر جديدة. يقول ريموند ويلمز فى دراسته 
(المدينة وظهور الحداثة) : 


ثلمة هيمنة فكرية مسكمرة من جانب المدينة 
تتمثل فى السيطرة على أخطر دور النشر 


الرسمية أو غير الرسمية. 
ويقول أيضا: 


ولكن فى إطار ذلك النوع الجديد من امجتمع 
المفترح والمعقد والدينامي؛ كانت الجماعات 
الصغيرة تستطيع أن جد لنفسها موطئ قدم فى 
شكل ما من أشكال الاختلاف أو الخروج على 
المجمرع؛ بصورة ما كانت لتصبح ممكنة لو كان 
الفنانون والمفكرون الذين يشكلون قوامها 
متفرقين فى عات دة اة ۱۷ 
تتعين المدينة» فى حديث ويلمز» بوصفها مجتمعا ديناميا 
يمارس هيمنة ثقافية» ومجتمعا مفتوحا يستقبل القدرات 
الثقافية التفرقة ويميد توحيدها كلما وكيماًء الأمر الذى يحدد 
المدينة بؤرة ثقافية تنقض الركود والمعايير المغلقة. ولا يكتفى 
ويلمز بتعريف المديئة بدورها الثقافى المغايرء بل يكمل تعريفه 
بتأكيد سمات «إنسان المدينة» » الذى قاربه بعمق جميل فالتر 
بنيامين وهو يتحدث عن «علم جمال الجمرع) فی باریس 
القرن التاسع عشر. يقول ويلمز: إن الناس فى الشارع 
المزدحم مجهولون بالنسبة لمن ينظر إليهم» ء و« كان الغموض 
موجودا منذ البداية فى تفسير زحام المثينة 'تلفظ «مجمهورة أر 


فيصل دراج ا 


«جماهير» كبديل مهم عن اللفظ الأقدم «الغوغاء» . يقصد 
ويلسز بقوله الإنساث المغترب» الذى هو جوهر العمل الروائى » 
فهر أله يبين أرلا ارتقاء «إنسان المدينة؛ فى جيدل الاغتراب 
والوحدة. ف (إنسان المدينة؛ يذوب فى الزحام؛ ويخسر دفء 
العائلة والانتماء العضوى» ويندفع مغتربا فى شوارع عريضة 
رمستقيمة:؛ لكنه لا يلبث أن يعوض غربته بانتماء حداثى 
أكثر انطلاقا ورحابة قوامه الثقافة والسياسة والحوار الجماعى 
وانهدام المعابير العضوية الساكنة أمام الفردية الدينامية التى 
تؤسس لذاتها معايير جديدة. 


ينطوى حديث المدينة على حديث المتعدد قم 
وكتابة ونخيلا؛ امختلف عن أحاديث القرى الضيقة؛ حيث 
البشر متمائثلون فى تماثيل العادات والقيم والنصوص المقروءة. 
نفى مقابل كتاب القرية» المقروء قبل قراءته» يبدو كتاب 
e‏ , يكتب بعدء أو كتابا لا يكتب إلا لتعاد 
كتابته من جديد. وفى مقابل القرية التى ترمى على من يفد 
إليها صفة الغريب» تظهر المدينة مخزنا للغرباء وحاضنة 
لجسهرة بشرية غريبة) تقايض الغربة بتحرر محتمل › وتن 
العرلة بتصورات غير منعزلة. وعن هذه المدينة تصدر ١رواية‏ 
الأعماق» بلغة بيير ماشيرى» إذ الإنسان أعمق اتساعا من 
الشعب؛ وإذ الإنساك hE‏ الشعب أب E‏ 
تستمد المدينة قوامها من عناصر جاوز ز الأبنية الكلفة وإشارات 
لمرور ومراكز السلطة وحشود الشرطة وقوى الأمن» وتتمثل » 
أول ما تعمشل» بكيف بشرى مختلف» يتفرد فيه الإنسان 
متعدداء ويتعدد ولا يخسر من فرديته أشياء كثيرة. ولعل 
الجماهيرء المرتقية كيفياء هی التى جعلت من باريس بودلير 
مرقعا هاسسياء بعد :تمزه عريضة الفورة عنام 114 الأن 
الحماهير الحالمة والمندفعة هى التى جعل المدينة مدينة؛ وهى 
التى تخلع عن المدينة صفاتهاء؛ إن سقطت أحلامها مزقة 
حت وابل رصاص السلطة التقليدية. وبسبب دلالة المدينة 
هذه؛ ميز ريموند ويلمز بين «الجماهير؛ و «الغرغاءة» كما 
د كان العنصر الأخير ينتمى إلى زمن ما قبل المدينة» وكان 
لعنصر الثانى امتدادا لفضاء مكانى يعيد تهذيب البشر. 


بهذا المعلى » تبدر الروايةء تاريخيا» مرأة تقابل جملة من 


رايا المتناظرة. فالمدينة مرأة لها وهى مرأة المغترب الذى 


دخل المدينة ورمى بعاداته بعيداء والمرآتان معا تعكسان 
جماعية الحوار الفكرى وتكافل الطاقات المبدعة وتعددية 
الاختصاص وتترع الكلام. وهذه المرايا جميعا تسرد سيرة 
الحداثة الاجتماعية التى أنتجت جمالية الجموع المغتربة ‏ 
الموحدة ورواية الأعماق» إذ الإنسان يغوص فى الحياة منفردا 
ويؤوب إلى مرفاً جماعى. وإذا كانت المدينة والرواية مراتين 
متقابلتين تعكس كل منهما قامة الأحرى» فإن المدينة التى 
تنقب عنها الرواية العربية غائبة» فى معظم الأحيان؛ أو غائبة 
وحاضرة فى آن؛ غائبة فى «جمالية لحد وحاضرة فى 
نسق معمارى لا أمس له. فالمدينة العربية» غالباء لم تحقق 
ذاتها كوحدة مستقلة مرجعها فى ذاتها و مؤسساتها مستقلة 
ومنتجة» ذلك أنها فضاء أعزل» تشكله السلطة؛ إن كان واهن 

الشكل» ونختلس السلطة شكله» إن كان قد ظفر بشكل 
قديم. ولهذا تبدو المدينة العربية كما لو كانت مدينة لا تاريخ 
لهاء لا تراكم ما عرفته ولا تنتج تراكما ممن وفد إلیهاء بل 
تغوص فى تراكم كمى عقيم. ولأنها مدينة يتسرب منها 
الزمن؛ فإنها نظل معلقة فى زمن 
ویلمز» بمعنى آخخر: إن كانت باريس بودلير قد مولت إلى 


«الغوغاء»» بلغة ريموند 


موقع هامشى؛ بسبب إخحفاق ثورة الجموخ ا الحالمة عام 
۸ فإن المدينة العربية بقيت موقعا هامشياء؛ لأنها لم 
ختضصن الجموع الحالمة التى تدجز الثورة. 


تقنب الملا حظات السابقة صورة الرواية العربية : وتنقلها 
من وضع الجنس الک ابی الذى تک القانون إلى وضع 
ا ااه . ٣‏ 1 
جس كتابى يلتقى بما يكسره. وفى هذا الوضع تاخدذ 
الرواية» فى علاقاتها بالمدن العربية؛ أحد شكلين » فتكون» 
فی الشكل الأول» رواية فی طور التكرين» لا تختلف فی 
وتكون» فى الشكل الشانى» رواية مكونة» دون أن تلعقى 
بمعارف نظرية على صورتهاء أو بقارئ اجتماعى؛ يحتفل بها 
بوصفها ظاهرة اجتماعية. 


وقد تختمب الرواية» فى شكلها الأول؛ أسئلة مجتمعها 
الذى مسعه حداثة عارضة؛ ؛إذإنها وجه حدلائ ثى ناقص 
ومختلف من وجره حدالته الهجينةء فى حين أن الرواية , فى 


ااا سسسصصسسسسسم سس وضع الرراية العرية 


شكلها الثانى» تطرح أسثلة مسختلفة؛ مرجعها تفاوت الأزمنة 
لاتم اة خت الأدين يارش اللقنافى والسياشئ يغايز 
الاتتصادى. والحالة الأخيرة مسوغة نظرياء وتعثر فى التاريخ 
الأدبى على أمثلة توافقهاء أوضحها حالة الروائى الروسى 
دس کی . فهذا الروائى أنضل من عبر عن نفسية الشعب 
الروسىء كما تقول كاسندرا بريام: 

إلا ان م ن شائعا فى بلاده. وربما 
ا لإنتاجه من بلده 


0 أحياناً» وكذلك كتب تشيخوف - لم 
تنل حظها من النشر فى الداخل وفى الخارج إلا 


00) U ET 
٠ بعك .زهان برس طوين‎ 


وتظهر حالة دستويفسكى تباين الأزمئة الاجتماعيةء وتدلل 
أولا على إمكان ظهور رواية كبيرة فى بلد متخلف. 


تنظر الرواية العربية: فى | شكلها الشانى؛ إلى صسراة 
دستويفسكى وتكسرها فى أن. نهى تنظر إليها لترى إمكان 
الرزاية فى یل انی شیر وای وغی سرا لاد مال 
اجتمع الروسى غاير مصائر امجتمع العربى فالرواية العربية 
التى ولدت مع لع عصر التنو ير أخذت, وهذا منطقى» بأسطورة 
عدم الذى لاطي س غير أن الأسطورة الموئوقة ما 
بغت أن حدعت حاملهاء لأن امجتمع؛ الذى ينتج كتابة 
رقراءة ال واية بوصفهما علاتتين مجتمعتین»› قد ضل سبيله. 
تتدمت الرواية وتأخر قارئهاء لأن أجهزة الدولة امختلفة أنتتجت 
قارئا يذهب إلى الواحد ويبتعد عن المتعدد. ولهذاء فإن الرواية 
العسربية؛ ومنذ هزيمة حزيران» تتطور بمعزل عن التطو 
ب العام كما لر كانت علاقة هامشية؛ يكتبها 
فون مستئيرون وتتجه إل ى الجمهور المستنير تير الذى هو فى 
0 لا مزيد عليه .ولعل وعى الرواية هذه بمصيرها قد أملى 


عنييا كماحية يائسة : كأن ټندد› بجرأة عالية : بكل ما يهدم 
المتعدد ويقدس الواحد» وكأن تستعيد أطياف عصر التنوير 


وترئيه معا. وبسبب هذل فان الرواية العربية نتجلى ؛ البق 


م 


راسبا تر أجيديا من رواسب الزمن التدريرى» تزدهر كيفيا بقذر 


هم يزدهر ال لجمهور الذى يقلع جن قراءة الرواية . 


يمول إيان واط فی كتابه (نشوء الرواية) : 


رتا ل" 


لقد كانت عظمة ديكارت نكمن أصلا فى منهجه؛ 
أى فى عزمه المطلق على عدم تقبل أى شئ اعتمادا 
على منطلق الثقة: رأما كتاباه وبحث فى المنهج) - 
۷ _ و«التأملات»؛ فقد فعلا الشى الكشير 


الافتراض الحديث ! لى حيز الوجود؛ الافتراض ”7 
تم بناء عليه تصور السعى خلف الحقيئة كأمر فردى 


بحت ومنفصل منطقيا عن تراث الفكر السلفى» بل ر 
0 5 ٣ں‏ ر ٤ء‏ 
عن ذل الف ٠"‏ 


يضئع قول واط معنى الكتابة الروائية وشيكا آخر. تبدر 
الرواية» فى الإضاءة الأولى» الشكل الأدبى الباحث عن 
«الحقيقة»: بعيدا عن القوالب الجاهزة؛ وقريبا من كل ما 
يمثا ل الفردى والابتكارى الجديد والمتمرد الطليق. بل إن هذا 
الابتكارئ الجديد هو الذى يفرض السيرة الذانية للروائى جرءا 
من كتابته الروائية» مؤكدا الخبرة الذاتية للكاتب؛ كما لر 
الروائى يستعيد؛ على طريقته؛ قول ديكارت: «أنا أفكر فإذا أنا 
موجودا. ويتوزع «الشےء الأخراء الذى ينطوى عليه قول 
واط؛ على أمرين؛ يشير أحدهما إلى العلاقة بين الرواية 
والفلسفة:؛ ويرد ثانيهما إلى دور الفلسفة: أو ما هو قريب 
منهاء فى بناء نظرية الرواية. فمقولة الفردء أو الواحد ‏ 
المنعدد؛ التى نهضت عليها الرواية الكلاسيكية؛ لا تنفصل 
عن الفلسفة الحديثة التى جعلت من الإنسان مركزا للعالم» 
وهو ما ييح لإيان واط أن يقرا الفردية الروائية على ضوء 
فلسفة لوك وديكارت. إضافة إلى ذلك فإن الناقد الإجليرى» 
يتكئ على معطيات الفلسفة الحديثة؛ المتمثلة فى مقرلة 
«الواقعية؛؛ كى يقرأ أعمال ريتشاردسون وفيلدينج وديفو. 
ونى قراءته هذه يدلل على أن بناء نظرية فى الرواية يستند» 
أول ما يستند» على مقولات نظرية صادرة عن حارج الحقل 
الروائى.كأن الرواية لا تشى بمكنوناتها إلا إذا استنطقت 
بمفاهيم خارجة عنهاء تنتمى إلى الحقل الثقافى التاريخى 
الذى ولدت فيه الرواية. 

وإذا كان واط يمزج فى كتابه بين المفاهيم النظرية 
والتحليل الروائى» فإن لوكاتش؛ فى كتابه (نظرية الرواية) ؛ 


فيصل دراج 


يبنى نسقا مفهوميا يحلل الفرق بين الملحمة والرواية؛ اعتمادا 
على فلسفة فيختهء وفى تعارض واضح مع فلسفة هيجل؛ اى 
فى تعارض مع فلسفة يعرفها ويعتمد عليها وينفيها. وسيأحذ 
لوكاتش بموقف مختلف فى عامى 1١554‏ - 
مداخلتيه «تقرير عن الرواية» والرواية؛): حيث يعتمد المبادئ 
الجمالية الهيجيلية نموذجاء بعد «تنقيحها» ماركسيا. فلقد 
مايز هيجل بين الملحمة والرواية» وفقا لنفلسفة التاريخ التى 
ترصد رخلة اقل من زايا الظلمة إلى ملكوت النزر. وقبل 
وكاتش بما قال به هيجل وقد ونقحه)ء بعد أن جاوز 
الحاضر الذى جمد هيجل قوله فيه» محدثا عن «ملحمة 
جديدة»» تقطع مع الرواية اليرجوازية التي کانت قد قطعت 
بدورها مع الملحمة القديمة. وسواء أمجبت الرواية البرجوازية 
من ذاتها نقيضا يحفر قبرهاء أم قبرت نقيضها المفترض قبل 
رلادته» فإن تأملات لوكانش الفلسفية عن الرواية» لم تكن 
مكنة درن الحمّل الفلسفى الذى دار فيه؛ والذى يحتضن 
فيخته والكانتية الجديدة فى مرحلة منه» ويتضمن هيجل 
وسا رکس ى فى لحظة تالية .ولا يلف الام ف د ند 
لوسيان جولدمان وجهده النظرى عن (نحو علم اجتماع 
الرواية) » الذى استأنف إشكالية لوكاتش فى كتابيه (نظرية 
الرواية) و(التاريخ والوعى الطبقى)؛ المحدثين عن الاغتراب 
وصنمية السلعة وانحسار مساحة الواقع أمام مساحة الأشياء 
۴ امجتمع ال 


بلور لوكاتش مفهوم «التشيؤ؛ فى (التاريخ والوعى 
الطبقى) ؛ وهو يقرأ امجتمع الرأسمالى؛ كما حدثه عنه كارل 
ماركس » وطبق جولدمان مفهوم الأول على شكل جديد من 
امجتمع ع الرأسمالى: يحول الفرد المفترب إلى شئ لا كيان لهء 


عبرت عنه رواية آلان روب جربيه. 


ه15 فى 


ولم يكن بإمكان مارت روبير أن تنجز دراستها الجميلة 


المليئة بالإيحاء (رواية الأصول وأصول الرواية) , خخارج الإمجاز 


النظرى الكبير الذى قدمه فرويد. فكتاب روبير كله يتخذ من 
«الرواية الأسريةة مرجعا له؛ إذ الرواية المكتوبة استعادة لرواية 
عاشها الإنسان طفلاء وإذ الرواية ضرورة علاجية تعطى 
الإنسان توازنا يحتاج إليه. أما ميخائيل باختين» وعلى ضفة 
أحرى» فقد بنى مساهمته النظرية فى حمّل ال لرواية بمواد 
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مستقاة من حفول معرفية متعددة» تنطوى على علم اللغة والفلسفة 
الكانتية والرومانسية الألمانية وشذرات من الفلسفة الماركسية 2550 
ولدت «نظريات الرواية»؛ فى حقول ثقافية تتميز بتعددية 
معارف حديثة, أى تتسم بالحديث المتعدد والمتعدد الحديث» 
وذلك فى فضاء يشتمل على الفلسفة وعلم الاجتماع وعلم 
اللغة والأنشزب حي وربما كانت هذه «النظريات» تأمل 
وجوه الرواية بمقولات العلوم الاجتماعية الأخرى؛ بقدر ما 
كانت تعيد قراءة هذه العلوم على ضوء الإمجاز الروائى . فكل 
جنس من المعرفة يقرأ ذاته فى غيره» وبقرأ غيره على ضوء 
ذاته. وقراءة كهذه غير ممكنة إلا بسبب التداخل والتفاعل 
بين أجناس المعرفة الختلفة. فالمعارف الحديثة لا تتراصف 
ا وتتجاور صامتة» بل تتفاعل و وتنصار رع“ > لأن 
تفاعلها وتكاملها شرط من شروط حدائتهاء أو لأن حداثتها - 
خارج الجوار الخلاق ‏ تبدو مستحيلة. ولعل هذا التفاعل هو 
الذى قاد بيير ماشيرى إلى مفهوم «الفلسفة الأدبية) الذى 
يعين النص الأدبى امتدادا نوعيا لنص فلسفى» ونصا أدبيا 
يقترح اتفه الحا 750 
والسؤال هنا: إن كان النص الروائى يضى فلسفة 
خارجه ويقرأ على ضوء فلسفة لا ينفصل عنهاء فما 
الفلسفات العربية التى تطلق النصوص الروائية وتسترجعها؟ 
والجواب بسيط: إن الرواية العربية هى الحيز الكتابى النوعى 
الذى نقرأ فيه الفلسفات العربية وغيابها فى أن. فالفلسفة 
حاضرة فى النص الروائى العربى الذى حقق استقلاله الذاتى 
من حيث هو جنس أدبى ؛ والفلسفة غائبة» لأن ما هو خارج 
الرواية» والادب عموماء لم يحقى استقلاله الذاتى؛ لانه ظل 
امتدادا للواحد؛ الذى ينكر المتعدد. 
لا تنفى المققدمات السابقة إمكان بناء نظرية للرواية 
العربيةء إن كانت تنفى إمكان التطبيق الآلى ل «نظريات 
الرواية» الغربية على الرراية العربية فهذه النظريات تقدم الكثير 
من المواد النظربة التى تضئ تاريخ الرواية العربية. غير أن هذا 
التاريخ ٠‏ فى أشكاله المختلفة؛ يظل المرجع الأساسى الذى 
يسمح بتأمل نظرى لوضع هذه الرواية» كما لو كانت «نظرية 
الرواية العربية) نظرية فى تاريخها الخاص الذى شكلها فى 
حقل مغلق؛ رطورها فى حقل يبدو قد كسر انغلاقه؛ ثم 
ردهها من جديد إلى حقل مغلق» لآ تائلك نمفها: 


(1)طه حسين : حديث الأربعاء, الجزء الثالث؛ دار المعارف بمصرء الطبعة 
العاشرةء ص15 . 

(۲) مارت روبير» روابة الأصول وأصول الرواية؛ دمشق؛ 0154417 ص: 155. 

(؟) ت. تودورون: ميخائيل باختين, المبدأ احوارى؛ بيروت: 21455 ص: 13. 

اام باختين : الكلمة فى الرواية؛ دمشق» ۱۹۸۸» ص ٠٠١‏ . 
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(6) عبدالرحمن الكراكبى : طبائع الاستبداد (ديران النبهضة)؛ بيررت»؛ دار 


العلم للملابين؛ 1587 ص: ٠۸‏ . 
(۷) أنطون زحلان: العلم والسياسة العلمية فى الوطن العربى؛ بيسروت» 
415كا. 
() تسطاكى الحمصى: منهج الوراد فى علم الانتقاد. القاهرة؛ ٠۹۰۷‏ . 
Poetics, vol 14, nos 1/2, april 1985, Amsterdam p.7)‏ 
لت ا مرجع السابق .17-25 .۶ 


)١١(‏ قضايا فكرية؛ القاهرة» الكتاب الخامس والسادس» يونير - يولية 
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. فرح أنطرن: المؤلفات الروائية؛ دار الطلیعة» ببروت؛ ۱۹۷۹ء ص48‎ )1١( 


(15) زنب تتح الله مراش: غابة احق, بيروت: ۱۹۹۰ ص ٠١:‏ . 
رجض نج راس 
(14) أحمد فارس الشدياق: سلسلة الأعمال المجهولة؛ دار الريس» بسروت» 
1440 ص FY‏ 
)١6(‏ عبد الله العررى: ثقافسا فى ضرء العاريخ, امركر الثقافى العربى » 
ببروت» 144۹۲ U‏ ص: 1Y۲‏ 2 
(15) ت. إيولكونسكى: أبعاد الرواية الحديفة؛ بيررت» 554١؛‏ ص: ۲١۸‏ 
TS‏ 
(1) إحداثة وما بعد الحدائة (كتاب جماعى» ؛ أبو ظبى» الإمارات المتحدة» 
6٥‏ ص EY‏ 
P. Maherey: Aquoi pense la litterature, Paris, PU. (A‏ 
p.. 79-83.‏ ,1990 
(15) فصول فى علم الاقتصاد الأدبى (حنا عبود)» الخاد الكتاب العربى» 
دمشق؛ FN INY¥‏ ص: ¥ 
(۰) ليان وأط: نشرء الرواية, دمشن» 55 ص: ® 
(۱) انضر G. Lukacs: Fa Theorie du Roman Paris , Eds. Gontfi-‏ 
ier, 1963. P., (157 - ...)‏ 
(۲۲) انظر .1-4 :۲ ,1983 Bakhtin School Papers, Vol. 10. Oxford‏ 
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ممالا االممممم لالم انماما مامالل ملم ماللا لاملل ماللا الالالال مالالا مالالا 


العتصر العرى بوصنه مادة سردية 
فى الرواية الإسبانية المعاصرة 





بيدرو مارتينيت مونتابت* 


مامالا 
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۲A۸ 


فد أتى نتيجة للبنية الحيانية الإسبانية التى كانت تمر بعملية 
جديدة طويلة ومعقدة من إعادة التشكيل والتنقية طوال العصر 


الرسيط. 


إننا هنا بصسدد ظاهرة تتخطى› بمراحل» المدلولات 

الادبية الصرفة› وترنر اخ مستویات مادية ورمزيه غاية ف 
٤‏ 

السمرء مستويات انت أبعاد جدلية ؛ سواء من الناحية البنائية 


أو الوظيفية. 


فانعناصر العربية لها جوهر المزاج الإسبانى نفسه 
رطبيعته» ووجودها فى الثقافة الإسبانية قد تقرر بشكل حر 
إرادى لا بغية الرغبة فى العقليد. وفكرة أن نكون الحياة 
الإسبانية جزءا من الحضارة الغربية لا تتعارض على الإطلاق 
مع أن تكون للحضارة الإسبائية هويتها الخاصة المتفردة. وما 
لاشك فيه أن الفضل الأكبر فى هذا التفرد يرجع إلى دخول 
العديد من العناصر الأجنبية التى اندمجت وتداخلت» فى 


اس سس سس بس سس العتصر العريى 


وقت متأخر» مع الحضارة الإسبانية التى من بينها العنصر 
العربى الإسلامى الذى له قدر لا يستهان به من التأثيرات فى 


هذه الحضارة فى أكثر من جهة. رمن هنا 


؛ أضحى تغريب 
اانا ذأ ضع مختلف؛ ليه فط م حرث الشكا ٠لک‏ 
ww” eh - 9 ِ 07‏ بد فا امد ب” س 
من حيث المضمون أيضاء يبدو هذا جليا واضحا فى مجال 


اتم ومن غير اللائق أن نظل ننکر هذه الحقيقة الواقعةء 


التعددية دليا على الثراء 
تر ر 


9 
وذلك لعدة اتات مره بيلها أ ألا 


«العمى, 


كان للعناصر و الموضوعات العربية حضور متميز طوال 
لعصر الذهبى لادب فى إسبانيا؛ أى فى القرنين السادس 
والسابع؛ ومغال على هذا ذلك النرع الأدبى المعروف باسم 
لرواية :ا وريسكية التى ولدت فى السياق الدرامى لنهاية 
فی إسبانيا وسقوط غرناطة. وقد عكست - بشكل 
رائه؛ لا مغيل له أعمال ميجيل ثربانتس أعظم كتاب 
إسبانيا على مر العصور هذا الحضور العربى الإسلامى. يض 
لهذه الظاهرة وجود ل :يفيك 2 عنه فى طبور 
الروجانسية والحداتة الت يمر قينهة الحاج الأدبى الأدرربى 


الغ ب ككل بحالة E‏ لم 


رک 


٤ 
غريب ومختلف. ال امثلة انکتاب الإتبان ا الإسبان‎ 
الأمريكيين الذين ساهمةا وا فى هذا السا ج الاستشرافی لا حصر‎ 
نذا كر منهم» على سبيل اسار إميليو جر ميث كاريير‎ 0-6 
الغرناصى مو ليوا ث‎ 


ويتعرض أحد أبحائى (المنف ور ۱۹۷۷ بعنوان «أصداء 


مشاكا العا 
ل العالم 
الحضور العربى فى فترة ما بعد ال لحرب الأهلية 


العربى المعاصم ر فی الفتافة الم لهذا 


لضم ع روايات 


سرف أعرط فى هذا البحث البسيط 
رئيسية ظهرت فى إسبانيا خلال العقدين الأخيرين؛ بوصفها 
نساذ جر منتقاة من نتاج ضخم ازال یری فی العنصر العربى 
نقعة الانطلاق. 

أود أن انوه منذ البداية أننى لن اتعرض لاعمال العظيم 
حار 
i 1 5‏ 


ان جويت يتسولو؛ أولا لأن أعماله قد قتلت بحثاء و ثانيا لأن 
ب الذين سأعرض لهم هم أحدث وأجحد بالنسيه إلى 


الک 
الت 


4 رئ العربى . 


لقد أوضحت؛ فى العديد من المناسبات» أن الإسبانى 
حا ا م العالم العربى عليه أن يوجه 
نظره إلى الداحل وليس إل 


الإسبانية ويدرم ر علم مجتمعاته الم ايه 


کا أو 
لخارج يتمعن ف ثقافته 
3 لكان ١‏ 
ة ذاتها . المكات لعربى 
نذا حائيا بداخلنا نح» » اذه نسبة من زک بنا وهذا يمياا عن 
“ ر2 ۰ ا ت So‏ 
٤ 7‏ 
بقية شعوب اوروبا الغربية. إننى اشير هنا بالطبع وللحدث 
٤‏ 
الأندلسى» ذى الماهية 'لإسبانية العربية» الذى نشترك فيه مع 
العرب بوصفه ماضيا وميرانا محفوظاء وذاكرة جخميعية 


ومشروعا ثقافيا بين الشعبين يتجاوز الازمنة والاماكن 


لقد انتهت الاندلس من حيث هى حميقة تاريخية؛ 
ولكنها باقية بوصفها حقيقة رمزية وهدقا نتطلع به للالتقاء 
ولخلق علائق بين الطرفين. إنه مبدأ جدلى وتكميلى لا نظير 
له أغفلناه ولم نعره القدر الكافى من المرضوعية عربا وإسبانا. 


كين ا جار ع ای ا اي 
مرثية أندلسية أصيلة متمئلة فى روايته (امخطوط القرمزى) 
(برشلونة: ۱۹۹۰ - استلهمها من 
شخصية أبى عبدالله الصغير» آخر سلاطين بنى ناصر ونقطة 
النهاية الأسارية لمملكة غرناطة. الرواية هى مزيج بين البكاء 
والغناء للأندلم ى التى كان من الممكن أن تکون. رهی 


مصاغة فى نثرية بديعة مرسلة ومحملة بالوصف المبيْر. يبص 


١‏ صفحة) التى 


لنا جالا فى هذه الرواية تراجيديا حياة رجل يتعاطف هو معه 
تماماء وتراجيديا حقبة ٠‏ ومجتممع يمر بمترة عصيبة م 
الإنهيار والانشقاق . وسط كل ذلك يشوم لجالا بإعا ده حلق 
ذا 


- 


لايسرى فقط على عنران العمل وإنما يعبر بشكل حاص ىن عن 
العاطفة طفة التى تملا القصة وتهز شخصياتهاء كما يعبر عن تيار 
الدم السائل بين هذه الشخصيات وعن الجرح المفتوح الذى 
يمثل الرجود للك الشخصيات. 


عالم له لون قرمزى بحق - أى أحمر شديد الحيوية ل ود 


اال ١‏ ان ا أ 
E 30 3 u .‏ 
فی عام لفشفسه ١*‏ ینش ا روس أسيلحو سيدابر 


فى غرناطة روايته التى هى أيضا رثاء لشخصية تاريخية ذات 
وجود درامی؛ (ابن امي ملك الاندلسين) ؛ ف ۵ صفحة. 
وکما نفهم من العنوان» فالكاتب يفتبس روایته من التحرلات 


التراجيدية فى حياة أحد أبناء بنى أمية القرطبيين الذى ارتد 


بيدرو مارنينيث مونتابث 


للمسيحية وعرف من وقتها باسم دون فرناندر دی بالور ى 
دی كوردوباء والذى حين ثرر استعادة عقيدته الإسلامية نيما 
بمد انتحق بجبهة الموريسكيين أثداء ثورتهم ومعركتهم ضد 
نيليب الثانى فى البوخار راس متسببا فى أزمة أهلية ذات أبعاد 
عميمّة وعنيفة؛ فقد قاأمت حرب شنعاء استمرت لمدة عامين 
اضطرت فيها الملكية الإسبانية لتكريس أعداد هائلة من أفضل 


وقد مات آخر ملوك الأندلس» ابن أمية» مقتولا على 
يد عصابة من الثوار التابعين له هر شخصيا. 


وهناك قصة كتبها «فيليكس دى أنواه أعتقد أنا 
شخصيا أنها مثيرة للغاية؛ وهى بعنوان (منصورة) [برشلونة 
١77 ١8‏ صفحة]. والقصة؛ كما يعلن الكاتب نفسه» 
مأخوذة عن نص فرنسى من منتصف الْمَرن الغالث عشر كتبه 
جويه دی جرا نفیل» وهی محخكى عن العذاب والمعاناة اللذين 
صاحبا إحدى الحملات الصليبية المكونة من فرسان قطالونيا 
على الأرض المقدسة:؛ ومكان هذه المعركة لم يكن بالطبع 
شبه جزيرة إيبريا وإنما المشرق؛ وهو حدث غير عادى وجديد 
للغدية على بانوراما الأدب والثقافة الإسبانية. ويشميز عمل ألوا 
ُسريه الشرى حيث يستعير الكاتب أسلوبا سرديا من العصور 
الرسطى من حيث المفسردات والمفاهيم. القضية بالطبع 
مطروحة ومتناولة أساسا من وجهة نظر الشخصيات المسيحية؛ 
كننى أرى أن الجوانب السلبية والإيجابية معروضة بشكل 


مه ب 
3353 


إن رواية أنوا لا تعبر فقط عن قضية إحباط قديمة؛ من 
مما أيضا أنها تعكس لنا حالة الإحباط المعاصر التى 


بحياها جيل الكاتب. 


لا يمكن الإحاطة بأعمال الكاتب الكبير فرانشيسكر 
أرمبرال؛ حيث تكثر بها الإشارات والإضافات والقرائن الدالة 
على شديد اهتمامه بكل ماهر عربى - وأيضا يفردى ‏ ما 
بعد دليلا وحجة على الموضرع الذى يمثل انشغاله الدائم 
الأساسى وهر: إسباليا وكل مأ هو إسبانى. وروايئه (بريق 
افريقيا) [برشلوئة ١8١545‏ صفحة] دليل قاطع على ما 
نقول. المغامرة الاستعمارية الفاشلة للإسبان فى المغرب» 





والمعروضة من وجهة النظر القشتالية؛ هى الحجة الرئيسية 
والمناسبة لهذه الرواية وذلك لدراسة الطبائع المتناقضة والمعقدة 
للشعب الإسبانى. هذه الطبائع والامزجة المتضاربة التى تسعى 
إلى أن تخلق تركيبة؛ أو صيغة جدلية ماء من الصعب» بل 
من المستحيل خقيقها. أومبرال هو أستاذ عظيم فى الكتابة 
النثرية: وفى الوقت نفسه هو مفكر الجماعة والهوية الإسبانية. 
ومن المؤسف أنه مازال غير معروف فى العالم العربى. هذا 
الكاتب يرفض تماما عدم التسامح الذى أبدته إسبانيا 
التوحيدية التى كانت تطارد اليهود والمسلمين: حيث يقول: 


لقد ظللنا نطردهم طوال التاريخ وهذا مضيعة 
للتاريخ. لقد كانوا يدرسون الرياضيات ونحن 
جهلها وكانوا يعرفون حضارة المياه ونحن لاء 
وبدلا من أن نتعلم منهم ونقتدى بحضارتهم 
طردناهم من إسبانيا. 


ذلنعرك الأحداث والمواقف الخاصة بالماضى ولنعد 
العنصر نفسه المثير للاهتمام والقلق الذى كان فى الماضى. 
فُلمّد اختلنت الأوضاع الآن وأصبحت أكثر عديداء کل 
فى مکان محدد يناسبه ويلاثمه. بالطبع؛ حين يتغير إطار 
العلاقة فالعلاقة تتغير هى الأخرى. دعونا نرى كيف حذث 
هذاء بشكل مختصر للغاية, من خلال بعش الروايات التى 


أخذ بعض أنواع القصص من الوجرد العربى مناخا لها 
تصوغ بداخله أحدائها. من هذه الأنواع قصص المغامرات 
التى هى بالطبع مثيرة لآنها تنتج سينمائيا أو تليفزيونيا. فهى 
تلك القصص النمطية ذات الحبكة التى تدور حول الحب 
والجنس والخمر والغرابة؛ كل ذلك مخلوط بشكل غير 
متوازن وال من التجديد أو الإبداع. لن أشير هنا لكاتب 
غزير الإنتاج البرتوبائكث فيجيروا الأكثر شهرة فى هذا امجال» 
وإنما سأشير فقط إلى اسم قصة لكاتب أقل شهرة وهر 
جيمى خيمينيث أرنار» و روايته (غير الراضين» [ برشلونة 
٠١١ : ۲‏ صفحة)» كذلك رواية (مؤامرة فى الخليج) 
[برشلونة 15/5 753 صفحة] التى كتبها فرناندو شوارتز. 


ر و ا ا العنصر العربى 


الإضار ر العام لهذه الرواية هر السياسة الدولية بكل ما تشمله 
معارك وأزمات؛ وليس هناك أفضل من الشرق الأوسط 


ليكون مسرحا لمثل هذه الأحداث. 


وعلى الصعيد الآخر, هناك نماذج أخرى من الروايات 
E E.‏ الداخلية؛ على عكس الررايات التى أشرنا 
إليها من قبل قا ذات الحبكة الخار رجية؛ فالأولى تمثل استجابة 
لمراقف أكثر جذلية وتعقيدا وعمقاء على عكس «الحبكة 
الخارجية» اتی تختص ٠‏ بال عر لسار" الفردية أو 
الجماعية والأطر الاجتماعية التى تضمها تضمها. وبالتالى نحن إزاء 
روايات ذات شحنات حميمة ة وأبعاد أكثر عمماء تعكس لنا ما 


0 00 0 
يمكن ال لسميه ازمات داخلية عميقة لا حارجية عابرة. 


والمشاكل ال لتى يطرحها أ هذا النوع من ال رواياث نابعة 


بالطبء من الاختلافات التى نظهرما المعايشة بين أفراد 
وثقانات ذات وضع ونسق قيم مختلفين. من الجدير بالذكر 
يثير اهتمام كتاب أورويا بشكل عام 
هر الحضور المغربى؛ فهر الذى غالبا ما يظهر فى الرواية 
الإسبانية فى العقود الأخيرة؛ فهذا العنصر المغربى وبالتحديد 
ال مراكشى؛ يمثل امهرب المعنوى والمادى لاكتشاف 
احتمالات وأبعاد إنسانية حديثة 0 «روتين» الوجود 


اليومى الضفة الشمالية للح ر الأبيض الك 


أن 1 ضور العربى الذى سیر 


مثل هذه الروايات غالبا ما ثثير فی النيس الشعرر 
باغلاق عالم ما وفتح آخر جديد؛ أى شعور بالإحباط كما 
el eng‏ ور ب 
الاما . 


ريما أن الأضرار الناتجة عن اخختلاف الثقافات تمس 
كلا من الطرفين» فقد كان من البدهى أن يتم فى هذه 
الروايات تداخخل وتبادل للأدوار بين الشخصيات المتصارعة 
فكل من الطرفين بإمكانه التعبير عن متاعب الحياة وى 
الوقت ذاته عن عظمتها. أكرر تأكيدى أن هذه الروايات هى 
وليدة عصرنا الحالى؛ » بكل ما يحمله من أزمات عميقة 
وتناقضات وحاجة لإعادة تنظيم شاملة للوجود الإنسانى 
ككل. لكل هذه الأسباب أعتقد أنه سيكون من الرائع إتجاز 
دراسة مقارنة للنتاج الادبى الإسبانى المعاصر_- وبالتحديد 
الرواية - والنتاج العربى بشكل عام. 


وليس من الغريب أن تظهر فى هذه القصص؛ عبر 
مناهج 00 متنوعة » قله الروح الخاصة ا البحر 
0 
محدد وواضح وإنما حدہ 55 3 ا 
العربية يدور فى مدار الذى وكان من الممكن أن يكوكة 
وليس وما هو كائن بالفعل». نحن إزاء حالة ذات أبعاد 
واحتمالات غير معروفة بعدء فهى إحدى حالات علم 
الأنشروبولوجيا التى مازالت تمر بلحظات حرجة ومعقدة من 
الانكشاف وإرساء الدعامات. يقول رفاييل تشيربس» أحد أهم 
مثلی هذا الاحجاء الأدبى: 
إن افتتانى ! المعزايد بكل ما يخص أهل البحر 
العوسط لم يولد من مفاجأة اللقاء غير الننظر 
وإنما نتيجة لاكتشافى طبمات أو مستويات 


اا ااب 


معينة فی جغرافية ذاتی کنت أجهل وجودهاء 1 

كنت أعتقد أنها تلاشت إلى الأبد. لذاء لم يكن 

لهذا اللقاء توهج أو لهيب ماء و إنما كان بمثابة 

النبش فى الحفريات. 

من بين العناوين الجديرة بالذكر؛ بوصفها ممثلة لهذا 
النوع من ن الروايات ؛ رواية (ميمونة) [برشلونة ١7421544‏ 
E 1 e‏ ورواية 
(أركاديو و والرعاة» [مدريد ۲۲۲۰۱۹۸۱ صفحة] لإمييلير 
سولد. هما نصان مختلفا المواضيع والبنية > لکن كليهما 
يدور فى فلك الإحساس والمزاج الذى نتحدث عنه. رفى رأى 
أنهما يمئلان أنضل دليل أدبى روائى على فعل المهاجنة 
الذى يتم بين الطبائع البشرية . 
آخار الأسماء التى سأذكرها هواسم الروائية أديلايدا 

جارثيا موراليس. والمذهل بخصوص هذه الروائية هو أن 
كتاباتها تتصف بأقصى درجات الترابط العام الذى لا تشوبه 
شائبة» مثال على ذلك روايتها الأخيرة (نسمية) [برشلونة 
٤٠١١ 44‏ صفحة]ء حيث تعرض فيها للعالم المذهل 
الذى مياه امرأة إسبانية من عصرنا الحالى حولت إلى 
الإسلام. . تستخدم جارثيا موراليس » » فى سردها المكئف الصريح 
هذاء بعض العناصر العربية التى كانت قد أمحت إليها بشكا 


بيدرء ما.تينيث مونتابث 
لي ت ي 


فی إحدى رواياتها السابقة ة المنشر رة همة ١‏ يعدا 


تصرض الكاتبة فى (نسمية)» فى لغة نشرية دتيقة 
وهادلة» خيلا متقصيا مدهشا للإطلة و لشخصيأت الحيطة ف 


ی أمجتمع : مجمرعة 5 الإسبان اون لاإسلام الذي 


ل ا 


والمشا اک 


بعيشرك فى مدينة مثا لاعارية سبيت 


و 


ا اقْت ل ف ا هذا ا 50 من 
لالات فی نفس القارئ» وهی تساؤلات من شأنها أن تغير 


مثاهيمه ع٠‏ الحيأة. 


- 


لقد تمت)ء هناء بعمل تقريبى للمرضوع المطرر- 
بشكل مبدئى؛ وهو موضوع أهسيته وقيمته آخذنان فى الترزيد 
EE‏ 


داخل بانور ما الادب الإسبانى. واتمنى أن تتزايد - کم 
«كيفاً- ندراسات الخاصة به سواء 01 ا 2 : 


5 


الإسبانى کي هى هذا العرض أود أن إن الرجرد 


الررية, 


عربى فی ددن ألا سبالى العأصر J٤‏ ا فى 


ىسا مادة تدعو إلى , العأمل الظاهرى والداخلى معا . فالتعبير 





عن هذا الرجود قد يختلف من مؤلف لآحرء ار من موضوع 
لآخر. لكن هذا الوجود ‏ مهما اخحتلفت الآليات والأساليب 
والمصادر المستخدمة للتعبير عنه ‏ فإنه دائما ما ترجدء 
وبوفرة» الدوافع والأساليب الخفية غير الواعية أحياناً التى 
ی لخ عا اف اا ا او س نة 


' عنأ؛ فنحن كثيرا ما نستشعره بالقرب مناء يشكل» حتى يومنا 


هذاء جزءا من طباعنا. أذكر إحدى المقولات الفطنة الرائعة 
لهذا المفكر العظيم فى كل ما هو إسبانى: دون أميريكو 


كاسترو» حين قال: 
يكرن الرجل متحضرا بحق حين تكون لديه 
القدرة على إدراك سق القيم الخفى من وراء 
الواضح› الذى لا معنى له فی حد ذاته, وحين 
يفهم أن الوجود يفرض على الموجودات علائق 


وتدذاخلات وتبعات. 


يجب أن نأخذ فى اعتبارنا دائما هذه المقولة» خاصة 


ع 7 
ّ 0 اا رامت و اک ا 
حين يكرن الامر متعلثا باى نوع من العلاقات بين العرب 
والاسبان 
7 م 7 





۲ 


MALORNE 


المركزية الروائية 
والمركزية الثقافية 





مبارك ربیع* 


ااا 


برتبط مفهوء المركزية؛ عموماء بالنقطة الثابتة بالنسبة 
إلى ما حولها من نقعط محيطية وعناصر» بيد أن هذا التصور 
الندسى لا علاقة له بمفهوم 11 كزية الثقافية» او بعبارة 
أحرى أعمء فإن هذه المركزية الحضارية تكتسى صفة المركزية 
من كونها نقطة جذب لا هو لها ويتبعهاء بغض النظر عن 
تناسب الا بعاد 0 المواقع. وان كلا ص التاريخ السياسى 
ا ؛ = 0 00 : - 
والتصور الحضارى: يعدم عديدا من نماذج هده ال مركزية ی 
مختلف المراحل والمناطق» محليًا وعالميا. 

قار كرية الثقافية تعنی نقطة الجذب بالنسبة إلى 
المنضرر ارتباطها بالتحول الا جتماعی . وکما یعنی هذا التحول 
من حلال سيرورة التاريخ الإنسانى العام» توالى مراحل من 


ل ا ا ج 
» عسيد كلية الآداب والعلوم الإنسانية, جامعة الحسن الثانى» الدار البيضاء. 





ازدهار وأقول للمركزيات الثقافية؛ فإنه يعنى تجدد هذه 
المركزيات من ناحية أخرى» مما يجعل بعض الثقافات 
امحيطية بالنسبة إلى غيرهاء تغير مواقعهاء وتكتسب صفة 
المركزية على حساب غيرهاء أو بجانبهاء على أساس التنافس 

من هناء يمكن الحديث عن خاصيات عامة) تكتسبها 
المركزية من خلال سيرورتها وحسب درجتها من التفاعل مع 
غيرها. فهناك مركزيات متجمدة؛ وأخرى رافضة أ مكتفية. 
ومن ناحية أخرى؛ هناك درائر ضمن درجة التمركر؛ 
ذم ركزيات معينة تبدو متخصصة أو محدودة المركزية » بالمعنى 
الذى يجعلهاء مركزية فى نوع يات أ مجملة من الت ار 
مجالات فى المعرفة أو فى غيرها. ومن الواضح أن أية 
مركزيةكانت» إنما تزداد ازدهارا وتقدماء وتكتسب اتساعاً 
ورسوخاء بقدر ما تكون منفتحة على غيرها من المركزيات 
الثقافية أو امحيطية؛ وهو ما يغنيها بالتنوع والتعدد. 


مبارك رايع 


وبغض النظر عن إشكال العوامل الفاعلة فى قيام 
المركزيات الثقافية» فإن التاريخ يمدنا بما يدل على أن التعدد 
والتنوع يمثلى إخصابا حتيقيًا للثقافة والمركزية. بل يدلنا أبضا 
على أن غياب هذا التنرع والتعددء يؤدى بالمركزية إلى 
التقهقر والتوقف عن الدور. والواقع أن أية ثقافة أو حضارة 
اکتسبت طانم المركزية محليا أ عا لم يتم لها ذلك بنقاء 
موهوم عرقی أو فکری» بل بقدر ما تتلاقح الأعراق والأفكارء 
بقدر ما تتشكل المركزية؛ والأمئلة كثيرة من مختلف الثقافات 
الحضارات؛ ولعل الثقافة العربية الإسلامية» باعتبارها مثلت 
مركزية ثقافية عالمية فى مرحلة من المراحل؛ أنصع دليل على 
ذلك من وجوه عديدة» كما أن المركزيات الشقافية العالمية 
الحالية» وفى طليعتها اا لأنخلوفونية والفرنكفونية تقدم نموذجا 
حي لذلك. فإسهامات الجسيات الخعلفة فى تضكيلها 
واستمرارهاء وتداخخل الأفكار والعبقريات فى إنتاجها؛ هو أحد 
أهم خصائصها ومكوناتهاء بل هو عامل أساسى فى 
استمرارها. وليست هجرة الأدمغة هى المدخل الرحيد لفهم 
هذه الظاهرة؛ بل مبلغ التعددية والتنوع فى صميم هذه 
من الثقافات 
وإدماجه؛ وما يقف وراء ذلك كله من تشريعات وقوانين 
ومؤسسات حكومية وغير حكومية؛ مجعل من ذلك نمطً 
جاريًا فى الحياة اليومية المتعاقبة. 


اللقافات» ومدى التفتح لاستيعاب الغير 


ومما لاشلك فيه أن الثقافة العربية» فى سبيلها لإحياء 
مركزيتها الخاصة؛ بجانب ا مركزية الثقافية العالمية؛ يمكنها 
حفتح اإيجاى علي 
مكوناتها الخاصة من جبة وعلى م أ حولها من جهه ۾ أخرى. 


الإفادة م نموذج هذه اليتسرة رف بالتفتہ 


وان | لرواية العربية » وهى مشهر جديد ى الشمافة العربية 
المعاصرة؛ استحدثت بصيغتها من مشهد المركزية الثقافية 
الغربية الأوروبية. وبالرغم من أن هذا المظهر للعلاقة ما بين 
الشقافتين العربية والغريبة يبدو إيجابيا ومؤشرا على تفاعل 
وندرة على القلافح» وعلى قابلية للتطور من قبل الشقافة 
العربية؛ فإنه من جانب آخرء قد تم نتيجة مرحلة تبعية» دون 
أن تعنى التبعية هنا أكثر من موقف خليلى؛ على الخصوص ؛ 
فليس القصد من استعمال مفهوم التبعية؛ أية محاولة 


لاستخلاص أو ترجه قيمى معير 


إن سيرورة التحول والتطورء سواء بالنظر إلى الشقافة 
الغربية الأوروبية فى مظاهر قوتها وازدهارها التنامية» أو بالنظر 
إلى الشقافة |/ 
الغربية تلك؛: كما فى مظاهر سددها وخصوصيتهاء تظهر 
مدى ارتباط المركزية الثقافية» والتحول الثقافى عامة؛ بالتحول 
الاجتماعى. 


لعربية فى مظاهرها 'خيطية بالنسبة إلى ٠‏ الشقافة 


ومن هنا يبرز سؤال: إذا كدان من المبرر أن تأنى الرواية 
فى الغرب» وفی أوروبا خصوصاًء استجابة لنمط حياة ومسايرة 
لمرحلة تطور» فهل جاءت الرواية انعربية استجابة لعطور مائل 
فى الحياة العربية؟ ولا يعنى نسيل السؤال ألنا نتوقع, أو 
نحاول أن نثبت وظيفة اجتماعية لادب عامة والرواية حاصة» 
بقدر ما نعتبر النعاج الإبداعى الأدبى» والفنى؛ يمثل تعبير) 
ت ن عصره» أكثر مما يمثل صورة مطابقة عنه؛ دون أن يمنع 
ذلك أن تتماثل أو تتقارب الصورة والتعبير» وهو ما يعنقى ضرباً 
من التفاعل الدينامى» يمكن استخلاصه واستجلاؤه بعملية 
عقلية وإبداعية أيضاء من نوع آخرء وكل ذلك يبعد بالعلاقة 
تتصور على نحو آلى؛ فمن الممكن أن يكون التعبير الأدبى 
عن النموذج الواقعى والاجتماعى مناقضا أو مجاوزاء رافض 
أو بديلا على أساس قطيعة نسبية أو مطلقة؛» تبعا للخاصية 
النقدية الصميمية التى هى نسغ خحاصية الأدب» ولا نقول 


«ظيفته . 


مما لاشك فيه؛ أن مسار التحول الاجتماعى العربى؛ 
احمل بوعى رام | لى استعادة الدور» وتدارك متطلبات 
النهرض اا 0 يدعر إلى خلق أساليب جديدة فى 
التعبير ر الأدبى؛ ولكنه ما كان له بلطي ير الروائى 
الحديث وا معاصرء لولا انه اة بنمط 
وعن مذى نسبة النجاح فى ااه . 


يمنا الأورويية 


هكذاء يكوذ التسار ل عن مكائة ال رواية العربية ؛ ومدى 
مسايرتها للتحول الاجتماعى محيطها؛ مثيرا لتصورات من 
قبيل أنها جاءت فى سياق سيرورة محيطية بالنسبة إلى 
المركزية الثقافية الأوروبية» وهذا ما جعل التفاوت يجد مكانه 


ااا كسس سس الركزية لروئية 


بين مسترق التحون الاجتماعى ومستوی التعبير الأوروبى» 
رشا البدايات الروائية العربية؛ لكنه يمكن أن يلتمس 


حتى ليمأ بعد» من نترات ذررة نسبية عرفتها الرواية العربية 


ومن الممكن القول إن هذه السيرورة الروائية العربية فى 
ارتباطها بالمركزية الشقافية الأوروبية من جهة:؛ والسيرورة 
الاجتماعية العربية من جهة أخرى؛ قد أدت إلى ظاهرة 
يمك أن توصف بأنها تميل إلى التداخل والاختلاط فى 
الراحر» عكس الأمر تماما فيما يتعلق بالشقافة والرواية 


الغربية؛ حيث تبدو المراحل واضحة متميزة. 


إن نداخا ل المراحل فى الرواية العربية هو مظهر قد يبدر 
سلب من حيث المبدأًء إلا أنه من ناحية أخرى ‏ يمثل 
تفاعل إغناء فى هذه الوا ارو قابل: على الال ليكرن 
كذلك: إذا توافرت عوامل ملائمة. وبقدر ما يمثل نتيجة 
معقولة نتمثل فى الارتباط سيرورة محيطية بأخرى م ركزية» 
بقدر ما يوضح أن الرواية العربية لم يكن لها وعليها أن تمر 
بكل المراحل الروائية الغربية» فهى فى اشتغال العلاقة الم ركزية 
احبطية على المستوى الشقافى. أما النشأة الروائية العربية 
المعاصرة؛ فلم يكن لها إلا أن تأحذ ما تلتقى به من نماذج 
الروائية المركزية؛ سواء مستوى الاستيعاب أو الحوار. 


إن عديدا من الدراسات يشير إلى سمات عامة فى 
التحول الاجتماعى الإيجابى فى اجتمعات المتطورة» الأوروبية 
بالطبع» ويمكن إجمالها فى الترجه المستقبلى للفاعلية 
الاجتماعية؛ بما يرتبط بهذه السمة من الجنوح إلى الجديد 
والتجديد جرد الجدة وكذا السعى نحو المجهول؛ بما يطبع 
السيرورة اللاجتماعية بالتفتح إلى أقصى حد وعلى کل 
الإمكانات والممكنات: تفتحا موضوعاتيا وبشريا وحضاريا. 
ل 

لسيرورة العربية» فى عملية يلتبس فيها بناء الذات» بالإحجام 
ع انا المستقبل» أو الانحصار فى أنية الحاضر؛ تجعل 
تفاونا راضحا ما بين السيرورتين» المركزية من جهة:؛ والمحيطية 


6 
من جپه احری. 


فالفكر الغربى الأوروبى؛ بعرض علينا سيرورة متكاملة 
نى تفاعلهاء ما بين اتجاهات فكرية نظرية؛ وفلسفية؛ 


واجتماعية»؛ مع ع السيرورة الروائية من جية ومع السفات 


العامة للثقافة : الأوروبية فى مراحلها حلها امختلفة» من جهة أخرى. 


فبينما نلاحظ على المستوى النظرى الفكرى؛ انجاهات 
مختلفة من قبيل مثالية واقعية؛ وعقلانية وروحانية و واقعية» 
ومن تجريبية علمية وإيديولوجيا اجتماعية:» نجد بموازاتها 
سيرورة روائبة من قبيل رومانسية عاطفية؛ وطبيعية رصفية 
وواقعية اججماعية؛ أو نقدية أو اشتراكية؛ كما جد كلا من 
السيرورتين السابقتين» وبالأخص الروائية التى تهمناء نتتسم 
بالتجاوب مع السمات الثقافية العامة للبيئة الأوربية» خاصة 
فيما انطبعت به منذ القرن التاسع عشر من ميسم الصراع؛ 
بحيث جلت أهم تياراتها | الأساسية بطابع الصراع ابتداء من 
المنطق الجدلى» إلى البقاء للأصلح» إلى فخ الطبة 
(الصراع الطبقى» ؛ والصراع النفسى. إن طابع ا هذا 
خاص بإنعاج الشقافة الأوروبية» بحيث تبدو هذه الشقافة 
نفسهاء فى نسختها الأمريكية» مخالفة» ما يزيد من سمة 
الكميز وقوة الطابع ؛ فالثقافة الأمريكية رغم اعتبارها؛ ربيبة 
الثقافة الغربية الأوروبية وامتداذ لهاء من حيث المرجعية 
الأوروبية» إلا أنها يتجعل ظروفها الخاصة والموضوعية فى 
شمال القارة الأمريكية؛ متسمة بسمة الإجماع بدل الصراع؛ 
وقد تركزت مفاتيحها المصطلحية حول مفاهيم» الإدماج أو 
الاندماج» والشخصية القاعدية والطابع الرطنى باعتباره سمة 
عامة» بل إن التيارات التى أنتقلت من ن لوروبا إلى الضفة 


الأمريكية» سرعان ما اكتست طابعًا ثقافياء أنشربولوجيا أو 
معرفياً e‏ طابعها الصراعى المبدئى: وأخرجها 


أما فى محاولتنا ملاحظة مثل هذه السيرورة المتناغمة 
بمراحلها ومواصفاتهاء مع مايربطها بالسيرورة الروائية على 
الضفة العربية أو فضائهاء فإن الرواية العربية تبدو استزراعا 
أملته ظروف الضغط أو الجذب الثقافى القوى؛ للسركزية 
الثقافية الأوروبية على الثقافة العربية. 


لابد من الإشارة» هناء إلى أن السردية العربية الترائية لم 
تتوقف أبدا؛ رغم أنها فيما يبدو لم تسر فى طريقها التطورى 


على نحو إيجابى مستمرء ورب بما يكون هذا المظهر نتيجة 


مبارك رج 


نشاعل طبيعم 0 العربية عامة 
. كن السيرة ة السردية على 
مستوى الثقا ار 0 


فيما أانتابها 2 توقف وتراجع 


تحتل أن تضل حية بسماتها الخاصة رفى تعبيرها عن 
المراحل والعصورء إلا أنها ! لم تكن مصدر انطلاقة ة للرواية 
العربية الحديثة: رغم ظاهرة ارا العلاقة› اش حاءت 
نتيجة عوامل وظروف أخرى 

إن ظاهرة المركزية الروائية الغربية الأوروبية؛ بالنسبة إلى 
الرواية العربية الحديئة؛ يجب أن نؤخذ فى دلالتها الثقافية؛ 
بالرغم من أن التفاعل الإيجابى يتطلب تبادلا؛ وهو مالم 
يحصل » ولم یک ن له ليحصا EI‏ 


مكونات الم ركزية وت المحيطية. 


فالشقافة العربية فى مرئنها اغيطى؛ 7 و افلكيتها إزاء 
- عبر إرادة ذأتية وعبر وعى 
وتخطيط ‏ لتحمقيق دلالة الارتباط بين النقافتين:؛ وكذا 


الم ركزية؛ انسمت بالسعى 

1 ا ا e‏ 3 
الا رتباط بين ن¿ السيرورتين الروائيتي ن» على اساس تفتح وتصور 
لخلق ثقافة جديدة؛ تعبر عن مجتمع جديد» وتصبعها سمة 
ثقافية جديدة. هذا ما جعل الرواية العريية روائية وذكرية أيضا 
دوك أن تدف و إليها ضرورة ثقانفية؛ يمكن أن تتحدث عن 
الرومانسية» كما تتحدث عن ال واقعية إلا شتراكية تأر غيرها, 
فاذا! امک ن الحديث عن ثقافة صراع» وثقافة إجماء بالنسبة 
إلى كل ع ثقافة ة الغرب الأو روبى» والغشرب الأصريكي, 
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فيمكن الحديث عن الشقافة العربية ا بصسفتها ثشافة 


EE A SEI 
. إجما۶؛ وعلى نحو مخالف لمفهوم الإجماء انسابن‎ 


18 ا الاو ا ٠‏ 00010 
فالإجماءً فى الشقافه ألعربية یعنی إجماع انصهار واتحام 
بدلة من مفهوم النعيك» والقرابة ؛ إلى القبيلة؛ والامة: وکلہا 


٤ 


مفاهيم لا تقوم على أساسر مجموعات مندمجة للأقلية فى 
أكثرية: أو فى أقليات أخرى كما هر حال الإجماع فى 
المجتمم ع الأمريكى؛ بل ھی تات کشر م دل ب 

جاوز البة الأ قليات: وامجموعات الصغرى والتمحور حول 


الذوبان الفردى فی الرحدات اک 


إن هذه السمة الثقافية العربية العامة التى تسايرها 


السردية الشعبية» تركت مكانها لشقافة صراء؛ ولا يسايرها 





من سردية حديشة عربية غربية أوروبية» فى نطاق الوعى 
بضرورة خخلق سيرورة جديدة ثقافية و روائية بالتالى. 

انطلاقا من هذا الوصش» نستطيع أن نحاول تفسير أو 
فهم الاتجاهات الروائية العربية أو وضع ملاحظات بشأنها 
على النحو التالى 

واقع الحاجر المبد دئی أو الفجوة مابے ا لروائى 
العربى الحديث» والس دوك ل داع 
للدحول فى تفصيل. عوامل ذلك 


رديه e‏ وذلا 


اد واقع تداحا ل المراحل والملامح الغنية؛ فی السيرورة 
الروائية العربية (الراقعيات مغلا) .. 


تالسسيزون: ة «النفقية)» للرواية العربية الحديثة؛ التى 
مت عن المسرب السياسى الذى وجدت فيهء نتيجة تفاعلها 
الثقافى الخاص مع المركزية الاوروبية؛ للتعبير عن مفاهيم 
الالتزام والضرورة أو الحقيقة الاجتماعية. هذه السمة النفقية 


ادت إلى طبع السيرورة الروائية على العموم بكل شئ على 


حساب الجمالية. 


رغم هذه الجملة من الملاحظات»؛ وما يشبههاء مما 
يوحى بتسجيل اثار جد سلبية على السيرورة الروائية العربية» 
فيمكن من منظور آخر تأكيد إيجابيتها النسبية؛ باعتبارها 
إدماج للأدب العربى فى السيرورة الحديثة والمعاصرة؛ 
بالإضافة إلى إيجابيات أخرى يمكن تسجيلها فى هذه 
المرحلة؛ إلا أن الضرورة تفرض إبداء ملاحظة تتعلق بالارتباط 
بين الرواية العربية ومجتمعهاء أو ما سبقت تسميته بالتعبير 
الأدبى (الروائى) عن العصرء على النحو الذى شرحناه. 


إن تخليل نشاط الرواية وبنيتيا: بخاصة سمتها 
التدقيقية التفصيلية التى هى خاصية لا علاقة لها بالواقعية 
(الحرفية) ؛ يبدو معجاوبًا مع عصر العلم التجريبى والتقدم 
الصناعى؛ فالسمة الروائية التفصيلية هى بالأساس سمة 
الاستقراء لعلمى أو هى الاستجابة الأدبية التعبيرية عنه؛ 
ويمكن القول إن المركرية الروائية الغربية الأوروبية بقدر ما 
استفادت من المنهجية العلمية والطفرة التكنولوجية عبر 
مراحلها الختلفة» بقدر ما كان من قدر الرواية العربية ألا جد 


اا سسسسسممةٍضءيششسصسصي ‏ سصي يت الركزية الروئية 


نى مجتمعها مثل تلك المحفزات أو المغذيات» فعلقت 
بفضاءات محددة محدودة» وظلت تكرر ذاتهاء وتدور حول 
نسذجة معينة. ويمكن القول أيضا إن الميول الروائية العربية 
للنجديدء بما أنتجته وتنتجه من نماذج؛ تنظر ب بعين إلى 
الم ركزية الر وائية الأ وروبية؛ وبالأخرى إلى الواقع العربى بكل 
ما يسوج فيه؛ وبعجزه عن إسعاف الفكر الروائى بفضاءات 

علسية تكن لوجية؛ بما ينجم عنها من معاناة إبداعية خاصة 


مكميزة. 
یر 


إن ا مجتمع العربى بوتيرة تطوره البطيئة؛ بل بمظاهر 
عديدة منه» تبذو وكأنها رفض للتطور» خاصة فی جانبه 
لعي ی يترتب على ذلك كله من انفتاح 
E‏ 5 البحث ؛ والغرص ن فى أغوار الطبيعة» وامتداداتها 
وتنرعاتهاء » ومن مغامرات فكربة وعلمية فى امجهول» كل 
ذلك جعل م“ ناليم انحصار الرواية العربية فى نفقية تطول 


أو نقصرء تنفسح أو تضيق؛ وقد تنفلت منها نماذج معيئة » 


كيه 


لكنها تبقى دوك خحسق الموة الدفاقة لفن ججخرى نياراته بوتيرة 


انلق ع لتطور الام 


رغم ذلك وفى واقع ما استطاعت الر وابة العربية أن 
حققه ضمن هذه الشر وط ؛ يمكن تسجيأ ل مظاهر إيجابية 
نشير إليها فيما يلى: 


استطاعت الرواية العربية؛ أن : تسقط ثقافة الصراع 

الطلبيعى والذانق والاجتماعى: على العلاقة مع الآخر. وهناء 
يسكن القول إن الرواية العربية سجلت نصالحا كبيرا بين 
الذات الروائية والذات الاجتماعية: أو لتقل إنها استطاعت أن 
فى ذاتها فى نماذج عديدة» ناجحة فيا وناضجة أداتياًء 


حرل حركات التحرر والتحرير من الاستعمار» كما برو 
تضايا وأبعاذا خاصة بها فى هذا الترجه 


- فرض واقع الريف (والبداوة» نفسه على الرواية 
العربية 'لحديثة؛ بحيث بدت أصالتها واضحة؛ فى النماذج 
لروائية التى تناولت العالم الريفى (القروى)؛ فقوة هذا الواقع 
بقيمه الجماعية؛ وبخصوصية موضوعاته؛ وباستجابته الثقافية 
والاجتماعية» وقابليته فا لتجسيد توتراث نفسية اجتماعية) 
كسالر كانت ثقافة صراع؛ بل بوصفها كذلك أحياناء 


ذهب بهذا المظهر إلى أن يبدو وكأنه جسر للتواصل بين 


امحيطية والمركزية يصل الغقافة العربية بالمركزية الغربية 
الأوروبية 


مبدأ التجديدء وهو المظهر الخاص الذى انخذته بعض 
تليات الرواية العربية التى تكتب بإرادة الانفصال عن كل 
تقليد روائى من ترائى أو حديث؛ واقتحام المجاهيل الفنية؛ 
وكأنه رد فعل الوعى الروائى العربى بمحيطيته وسعيه لتجاوزها 
ثقافيا وفنياء ونحن لا ننسى هنا «مبداً التجديد من أجل 
التجديد فحسب) وهو الذى يزدهر لدى المجعمعات المتفتحة 
وعلى كافة المجالات والقائم هناك على قاعدة استمرائية 
مختلفة؛ ويمثل حالة عامة جارية. 


العودة إلى التراث السردى العربى. وقد تمثل هذا 
مبرر فى استثمار بعض مكونات ذلك التراث. ونقف اللغة 
والموضوع حاجزين أساسيين أو صعوبتين مركزيتين أمام 
محاولة التطويع المزدوج لكل من الترائى والراهن بائججاه هدف 
ما يجعل الأداء الروائى » خا عن أن يكرن صدودا عن حدة 
الحاضر و جموده» بعيدا اا عن أ يكون عملية بعث 
للعراث السردى بما هو تراث عصر آخر. ولكن ذلك كله 
م ناحية ثالثة› يجب أن يكون مجرد ملهاة عابرة» تستجيب 
لسديمية عاطفية أو رغبة جامحة فى الإغراب» تفتقد الأسس 
والقواعد الفنية والاجتماعية: بل تفقد صلتها بكل شئ. 


إن حدود الدلالة فيما يؤّديه الارتباط الروائى ؛ ما بين 
م ركزية ر وائية قوية متجانسة السيرورة» وما بين سيرورة محيطية 
تنتابها قغزات» لا تزيد عن . أن تؤكد فلكيتهاء وانحصار 
حرکتھا فی حدود المدار» إذا كانت أثمرت سلبيات كما 


أنشجت إيجابيات» وعلى الخصوص إذا كانت قد أبانت عن 


وعى روائى عربى؛ يعمل على الإبداع وفق شروطه غير 
المسعفة» فإن ذلك كله تبلور فى مجاهل تام أو يكاد لسيرورات 
ثقافية روائية خارج ماهو غربى» كالشقافات الإفريقية 
والاسيوية؛ والأمريكية اللاتينية» بغض النظر عن مدى ارتباط 
هذه الثقانات بمركزيات معينة؛ أو كون بعضها يمثل بذاته 
مركزية على مستوى من المستويات. 


مبارك رج 


ويكن اعتبار هذا المظهر أهم مفعول للمركزية الثقافية 
رالروائهة الغربية على الواقع العربي المعاصرء بما فيه الررائي 
والشقافى؛ وهو ما يدعو الوعى به إلى تجديد فى النسيج 
الارتباطى للرواية العربية؛ وهو ما يمكن فى الوقت نفسه أن 
يحفف من فعل المركزية الغربية الأوروبية؛ دون أن يعنى 
ذلك أكثر من العمل على جاوز الانحصار فى دائرة مركزية 
واحدة و وحيدة» للارتباط بمركزيات أخرى» وهو طريق نحو 
ابي أو بالأحرى انبغاق؛ مركزية ذاتية خحاصة؛ يذب 


حولها عناصر من ثقافات مختلفة. 


ببد أن الإشارة ضرورية أيضاً إلى المركزية العربية فى 
سباق وفضاء الواقع العربى نفسه» فالمركزية الثقافية العربية لا 
نزال تساير المركزية الجغرافية إلى حد كبيرء ولايزال الواقع 
العربى فى مظهره الثقافى» وبالتالى فيمايعود إل الراقع 
الروائى أيضاًء منظورا إليه ومعتبراً على أساس كيان من قلب 
أو صدر وأطراف» ولانزال الأطراف من قبيل المغرب العربى 
والخليج بعيدة أو مبعدة عن التفاعل أو حتى التوازى. 


هذا الواقع؛ من شأنه أن يجعل الحديث عن المركزية 
الردائية العربية والغربية أكثر تعقيد)؛ فالارتباط المحيطى المركزى 


يختلف اختلافات كثيرة»؛ مابين مشرق (قلب) ومغرب 





(أطراف) .. بيدما يجرى الحديث فى عمرمه عادة» وكأن 
الأمر يعنى درجة واحدة؛ من الارتباط. 


مهما يكن» فظاهرة ما يسمى بالعولة الحالية هى 
بالأساس ذات توجه اقتصادىء إلا أنها تنعكس على الثقانى 
بقوة وحدة» ربالتالى الروائى أيضاء وأهم ما يمكن استثماره 
فى هذا التيار ؛العولمى؛ إعادة النظر فى الارتباط؛ بهدف 
تنويعه وتوسيعه على الأقل» فيكون بذلك للتفتح معناه 
الحميقىء ودلالته. فإذا كان من الضرورى على المستوى 
المحلى؛ العمل على محقيق تكامل فى الثقافة العربية وتنويع 
مركزياتهاء أى تفعيت المركزية الواحدة إلى مركزيات عربية» 
فالأمر على المستوى العالمى أولى؛ وهو يعنى التفتح فى إطار 
ما يراد من عولمة وكونية؛ على الثقافات كافة» برومم جديدة 
ومنهج جديد؛ بعيدا عن التصنيفات المسبقة والنماذج 
المفروضة:؛ للاستفادة من كل التراث والمنوارث الإنسانى 
واستيعابه» والإبداع بتفاعل معه. 


ييقى أخيرا أن الرواية العربية إبداع؛ والإبداع لا 
يأنى نتيجة وصفة أو هندسة مصممة:؛ فلا أقل من 


تهبىء الفضاء وتأثيث الساحة وانفتاح النوافذ على أقصى 


مذاها. 





SA 


اللل 511 


الرواية العريية: 
الذات الكونية والمغايرة 





اليلودى شغموم* 





1 


ينطلق هذا البحث من سؤال ينبنى على فكرة؛ أو 
انطباع؛ أى على مجرد فرضية قد نوجد بالأهمية التى يعطيها 
لها السؤال وقد لا توجدء قد توجد بدرجات مختلفة لدى 
الروائيين 1 و لدى النقاد إن ن لم يكن هناك من لا يعطيهااية 
قيمة على الإطلاق! 

أما السؤال فمن الممكن صياغته؛ فى إحدى صوره 

على الشكل الأولى التالى : عندما محلم الرواية العربية بالكونية 
(العالمية!) أو حقق شيعا من ذلك بالفعل ؛ فهل يتم لها هذا 
الأمر عن , طريق ما هر كونى؛ أم عن طريق امحلى»؛ معن 
طريقهما معاء وبأية أشكال أو تقنيات يمكنها ذلك؟ وفى أي 
شروط ؟ 

وبسيارة أخسرى» تعيش الرواية العرية نوعين من 
«أخلية؛ : محلية قومية؛ فى مواجهة الرواية العالميةء ومحلية 


* كلية الآداب: جامعة المولى إسماعيل» مكناس» المغرب. 


قطرية؛ فى مواجهة القومية؛ وقد تعيش «الجهرية؛؛ على 
مستوى جهات القطر الواحدء فكيف يمكنها أن تواجه 
الكونية بكل هذه الحليات؟ وبأية كونية يتعلق الأمر؟ ماذا 
یمکن أن یبر أن نسمی ما يكتبه الشامى والمصرى والخليجى 
والمغاربى رواية عربية» وكيف يمكن لكل هذا الركام أن 
يشكل كلا ويدعى هوية؛ وأن يتطلع - بصفته تلك - إلى أن 
تكون له مكانة عالمية؟ هل يعرف حقا ما يريد؛ وهل يملك 
الرسائل؛ بالمعل؛ للوصول إلى هذه الغاية؟ وإلى أى حد 
نستطيع الزعم بأن وضع الرواية العربية؛ والأدب العربى 
عموماء إنما يعكس وضع المجتمعات العربية؛ والثقافة العربية 
خاصة؛ فى العالم» كما يعكس وضع الأقطار العربية فى 
علاقاتها مع بعضها البعض؟ هل نستطيع» والحال هذه؛ أن 
نفسر لماذا لم محظ الكثير من الروايات العربية» التى ترجمت؛ 
بأية مكانة عالمية ولماذا لم يكن لبعسضها أى صدى فى 
الثقافات التى ترجم إليها؟ هل أخطأت هذه الروايات الكونية 


وهى تدخل إلى العالمية؟ وكيف نفسرء إذنء المكانة إلتى 
يحتلها بعضها فى الثقافة العربية؟ ما العوامل الإبداعية وغير 
الإبداهية النقافية والمؤسسائية» مثلا؛ العى لسقطيع أن تساعدنا 
عنى فهم هذه الظاهرة؟ 
لهذا السؤال أكثر من وجه وأكثر من مسترى قد 
نخطوء الجواب عنه؛ ليس فقط لأننا لا نصوغه صياغة دقيقة 
ونس كذلك. لأننا لا تأحذ كل عناصر الجواب بإغفال 
بعضيا أو ت ا ساب وا او غير اع شور او 
لحسن تخلص ! أما «الفكرة» » أو الانطباعء التى ينبنى عليهاء 
عبر عنها السؤال فى وجوهه 


وی و الناهة؛ ااء 
متخي نلوعا من (البدذاهة) س 


ا 5 و a‏ 5 8 5 
١‏ ست اله المذ كه ة: يند, أن كد روأئيا أ جماعة عربيه؛ بف 
- 5 552 ¢ 5 22 ا = U‏ 


i 1 ب‎ 5 a 2 8. 

فيها الجماعات التى ذ تقدم للرواية 5 دعم. ذ يحلم را 

۰ I م‎ - 1 - - 0 - 

بن تاحمة ية ال ذأهة عالمية ٠التطلء E‏ ل حت شلد 
1 ت ءىو و كت مف ا 
r‏ ع 0 

أ هة الع ية مخالة ل الثشافة العامية: اما ال ينان اس 


هى 2 
حاثرة تر میت ex‏ اقصى در جات الاعتزاز 2 سواء 
E‏ أو الشعبى ' ' احياناء تصبح هذه أفضل طريقة 


8 Cu ee E a 
E ا شر جعل انتانب مقروء‎ 


فته! أحيانا أحرى يستعسل الكاتب كل (قوت»؛ ليترجم؛ 
: گل ١فر:٠‏ يترجم 
' 2 0 
بس ف وا یک ا NT‏ 


ولا شك ان فى هذا النزوء «العالمى: شيفام 
الانسانية) : مرا ! ضبيعيا سواع لدى الروائى ر ىف شعبء : 

Ss 1 :‏ ۴ 1 . 2 4 ۲ 
د یسک ملاحظته» بهدأ القدر أو ذاك وبهذا الشك_ او ذاك: 


عد کا الكتاب ی الْديا وعند کان الشعرب: فلا شيء 


357 


كثر طبيعية» من أن «يجازى» المبدع بالترجمة والجوائز وان 
يفخر أهل تقافته بذلك: إن مجده مجد ثقافته! 
دمع ذلك» خاصة بالد بالنسية إلى الوضع العر بى الراهن 


يلبغى أن نمي قي 2 مبررات» هذه الحالة بي 0 
د لرسانا Et‏ لا تؤدى دائماء بالضرورة: ؛' 2 الغانية : 


ل 2 ءا 
و هذه تا تتصلق كاملة؛ على الأقلء وحتما م تنك» وكم 


م داف نع تخطئ الوسائل أ العكس : : هناك ضرا رامن هلأ 


انر 6 دائماء 9 «تقبل» التفسير! 

قد تکون الدوافع » ا و بعضها » نابعة من ١‏ منصة شق الكتابة» 
م فالأدب» والكاتب» بطبعه ٠‏ كونى بشكل من لقان 
رغم أنه ينشأ وينمو محليا وفى بيكة بعينها. وهذه الدوافع 





الذانية» المرتبطة بالكاتب أو بنتاجه؛ قد يكون جانب منها 
عتيقا جداء؛ مرغلا فى التاريخية وفى الموروث الحضارى لأمة 
كالأمة ١‏ لعربية » أ جرءا من الحلم العام هذه الأمة فی أن 
مختا. كله و مجموعة منها أو فرد واحد منهاء عبى الأقل ؛ 
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E 508 5‏ ا 
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٤‏ 
1 - 1 8 
ومساوية هم استيهام الاصل القرىء أو لنقى الصافى: 
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فاعلة بشک قد یکون أوسع ا 


كرة القدء وف سباقات الجرى. إن هؤلاء «الأبطال الدوليي 


يحققوك من ألنجد 0 ا ومن الفخر والدعاية 
لحكامهم أكثر ثما يستطيع كتابهم مجتمعين أن يحققره 
على المسترى الدولى والجهوى» وقد يستطيع مطرب أو مطربة 
أن يحمّق مثل هذا أو ما هو أكثر دواما منه على المستوى 


٠١ 


القومى. رمع ما فى هذه الحالات من تفاوت؛ من حيث 
النرع والة: ومن حيث الشكل والتوجه»؛ ومن حيث 
الإمكانات e‏ حمق نوعا من 
«الكونية؛ وتنطلق من الاستيهامين سابقى الذكر: الحضور فى 
العالم بالنيابة؛ عملياء 5 فيه جماعيا بشكل رمرى! 


وبهذا الشكل «تنتصر؛ أمة عالميا واتنتقم؛! 
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يجدر بدا قبل أن ننظر فى بعض تلك الوسائل أن 
نحاول تخديد مفهوم «الذات الكونية»: ماذا يعنى هذا المفهوم 
فى مقابل المغايرة؟ 

مبدئياء ومن زاوية مثالية محضء» فإن «الذات الكونية» 
نى كل الأعتمال رد ية؛ السلوكات والإبداعات التى يعبر 
بها الإنسان عن إنسانيته وتتحقق بواسطتها هذه الإنسانية» أى 
الأساس المشترك بين بنى الإنسان كما يتجلى فى منتجات 
الحضارة أر الثقافة؛ إنها الخبرة البشرية منظورا إليها من زاوية 





كلية؛ باعتبارها تشكل هوية للإنسان فى كل بقاع العالم 
ومختدف مراحل تطوره؛ الامر الذى يسرر الحديث عن منادیم 


0 


أ ومقولات من نوع «(حقوق اا 
e‏ المغال 


ن الاعتقاد فى هذا التو من «ال 


نسال)» بصفه امه 


لهوية الكرنية؛ 


للإنسان ليس اعتقادا مثاليا غم أصله المثالى؛ EEE‏ 
الديانات م٠‏ خلال ممم 0 الديئية والانتماء امي جو 
ین ت ل منرم aS rr ey ٠‏ 


- ب 


واحد: «الفلسفة ..: غيل شيولنة أنعقا , العلم» مر شناول 
اة أ اضر 2 
عه ORS‏ وا 
خلال تشابه الذوق والسياسة؛ من خلال تكريض انر فی 
لحف ف e‏ 
اما مختلف خت 


الا هذا وأنماطيا با فى الزمات ن واکان : نهر ما يعليه مشهوم 


ARÊ 4‏ 
ت هذا الاين مشترك: من حیٹ 


تتحفل وإلذات الكونية» ولا تعبر عن ذاتها 


: 1 2 
ت ب 2 
اذ وال الگ ل في ة اة ع الانسان 
#2 لذات الک ة» بيست فحرد سالد ع ار سات 
ع ب - 5 ١‏ 


إبداعات و كتشافات ١‏ الانساك 


مى أو على مستوى 


عدت رو ا ا ف د الهوية 


إنها فقتط ما يتحقق من خلال 
اختلذة سواء على مسترق معيشه اليو 
المشتركة ونوع من العاقة التى تظل تتجدد وتتطور. 

والأهم من ذلك أننا لا يمكن أن نتحدث عن إنسانية 
الأدميين» ومن أى منظور» ولو كان هذا المنظور مثاليا خانصاء 
إلا ابتداء من اللحظة التى بدأ فيها الإنسان يسدع نيها 
الوسائل للنكيف مع محيطه وتطويره» أى شرع فيها فى 
الكونية) » إذن؛ مفهوم تار ریخی ؛ 

هوم کل او ا Sa‏ 

فهى أداته التى يتحقق عن طريقها وينج: o‏ 
ومعنى لكك أ أنه لا يوجد تاريخ للإنسان:؛ تاريخ فى مكان 
محدد وزمان معينء لا يعبر عن شع من تلك «الذات 
الكونية؛»؛ وفى كل مكوناته المادية والرمزية» بوصفه تاريخ 
لفقة من البشر: 

ومن زاوية النظر نفسها فإنه لا يوجد كاتب حقيقى» 
روائى أو غير روائى؛ لا يصدر فى إتتاجه عن هذه «الذات 
الكونية» عن وعى منه أو عن لا وعى؛ مادام جزءا من هذه 


تمارسة إبذاعيته . إن «الذات 


1-7 


ا 
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i 


الا ن ا 1 


الإنسانية التى تتحقق» بهذا القدر أو ذاك؛ فى كل فرد من 
أفرادها مهما قل شأن الفرد أو عظم. 

لذلك: ودائما من الناحهة المبدئية؛ ليس هناك رواية 
يكتبها عربى اليوم غير قابلة للترجمة أو غير متضمنة لنوع 
من الكونية التى هى مؤهلها الوحيد لتكون قابلة للترجمة 
والدخول إلى الثقافات العالمية» فماذا يمنعهاء والحال هذه, 
أن محظى بشىء من الكونية ؟ 

إن الكتابة الروائية» من هذه الزاوية» وكأى إبداع أو 

تعبير أخرء لا يمك. ن أن تتم إلا من خلال منطق المغايرة 
وال لعميزء بل امحلية, افون عمل فر يعيته بتع تی کاب 
وزمان محددین» هنا والآن» أى إنتاج محلى بالدرجة الأولى ؛ 
لكنه بسبب محليته هذه وإذا أخلص لها الروائى حقاء عمل 
كونى بالضرورة. ولكن هذه الكونية بالقوة؛ إذا جاز التعبیں" 
نصادف صعوبات كبيرة لتتحول إلى كونية بالفعل. وأشد 
هذه الصعوبات» من منظور المغايرة» هى العالمية؛ أى عدم 
الإخلاص لنكونية فيما هو محلى؛ أو عدم القدرة على 
تعاطى المحلية من حيث هى ححقق ومارسة للذات الكونية فى 
حهةم ن العالم وفى فترة من الزمان» من التاريخ البشر شرى 
العام» وهذه الصسعوبات قد تتخذ» فى حالات كثيرة» صيغة 
محلية مطلقة» بناء على هوية عمياء منغلقة؛ أى صيغة 
لفولكلور» كما قد تتخذ شكل تقليد فارغ لروايات غربية 
يتحول إلى مجرد استنساخ طلبا للعالمية. وهى فى الحالتين 
معا لا تضيف شيعا يذ كر للكونية ولا خد بالتالى» من يقبل 
عنيهاء فلا تستطيع ُن تخظى بأية مكانة فى الثقافات العالمية. 
مثل اليابان وأمريكا 
اللاتينية» ما يكفى من الدروس على هذا المستوى؛ لكن لنا 


لنا فى جربة ثقانات أخرى» 


فى بيشتنا كذلك نماذج جيدة: من هو الروائى؛ الآن؛ فى 
الوطن العربى ؟ إنه تيب محفرظ أو حنا مينه على سبيل 
اال لکن فل يكوك يوسن إدريس 0 فؤاد التكرلى أو 
غيرهما من الأسماء التى لم بعد يجادل أحد فى روائيتها. 
کا واحد من هؤلاء مجرةء عالم قائم بذاته؛ هو ليس فقط 
فى القطر الواحد؛ وإنما فى الوطن العربى كله. إن ما يجعل 
اند كان یا و واا ییا مذلا لسن عر حفط 
الروات والألوان» فى هذا القطر أو ذاك؛ فهذه الأشياء قد لا 


ا 


تختلف كشيرا فى بغداد أو دمشق عنها فى القاهرة أو 
مراكش» ولا فضاءات العيش فى القطر كله فأغلب هؤلاء | 
قد اختار فضاء صغيرا مم من قطره واشتغل عليه إلى درجة أن | 
جعل منه العالم كله. . إن أهم شئ فى هذه الروايات هو معاينة ! 
الإنسان: فى مصر أو سوريا؛ ملد يمار إنساتيته كإنسانء ¦ 
أى يمارم ى كونيته؛ فى حين أن ارو حملن مرو هلا 
الإنسان مجرد نسخة فلكلورية اوو رة مشوهة لغر 
نفسه فى هذه امحلية. 


ومع ذلك؛ خد أعمال هؤلاء الروائيين العرب الكبار 


صعوبات فى أن ختل مكانة محترمة فى الفقافات العالمية. ٠‏ 


لماذا؟ للقضية مظاهر أخحرى وأسباب لم نصل إليها يعد. 


بی لا یجد ' 
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إن ما سبق قد يسمح لنا بالقول إن القطرية» وكذلك ۰ 
0 خاصة TS‏ ! 


زمان 0 محددين . لذلك: توجد الكونبة فی امحلية, فى 
المغايرة» وكما توجد المغايرة فى الكونية: الذات الكونية تتحققن 
فى المحلية؛ بواسطة المغايرة المبدعة: النافية» المؤكدة لهاء فى 
الآن . والمحلية تتحقق فى الكونية» 0 ن طريق الأساس الإنسانى 
المشترك الذى تتطلع إليه كما تنطلق منه» كما بنطلق شخص 
من ماضيه ويتطلع إلى غده» وكما تتحفقق ا a‏ 
لم أكن متزبيا ما كنت لأكرن غريها ما كنت 6 مغربيا 
فی مكان معي وتاريخ محدد. وبالمشل » لولم ١‏ ص إنسانا ما 
کنت لاکون لا هذا ولا ذاك. 

هذا هو المضمون العام للكتابة» مضمون أو مادة ثابعة 
ومتغيرة) ف الوقت نفسه) فى ذاتى وخارج ذانى. لكن الأمر 
لا يتعلق بمادة جاهزة أو معطى منجز بشئع» ما على إلا إن 
أمد يدى إليه لاصنع مله رواية, وإنما بمحتوق تاريخى يحتاج 
الإمساك به إن الوعى » إلى إحساس خاص به إلى حس 
تاريخى ووجودى » كما يحتاج إلى تقنيات: لا تلتقى اخلية 
بالكونية إلا بنفضل هذا الإحساس بعمتق التاريخ وغناه» أى 
تاريخ» كيفما كان نوعه ومكانه وزمانه» وإلا بواسطة تقنيات 
معينة تسمى تقنيات الرواية . 





إننا ها هنا أمام ظاهرة كرنية تمارس بالأدوات نفسها 
فى كل الفنون ونى كل العلوم» فى جميع أقطار المعمورة 
فإذا رام البوم أى عربى أن يمارس علما من العلره؛ وليكن 
الرياضيات 3 و البيولرجيا مثلاء فإنه لا خبار له فى ١‏ ملق 
هذا العلم و ' أى فكرا معينا فى النظر إلى الكون 
نات محددة أى تقنيات؛ للتعامل مع مادته. وإذا شكنا 
مثالا أقرب إلى الرواية فليكن علم الاجتماع أو عله النفس» 
إن علم الاجتماع من أكثر العلوم ارتباطا بالسياسة؛ لكنه 
علم لأنه تصورء رؤية خاصة للإنسان؛ وإجراءات: أى منهج. 
كذلك الأمر بالنسبة إلى علم النفسء الذى هو أكثر 
العلرم إثارة للمقاومة فى مجتماتناء فإن لا أحد بمكانه أن 
ذا من الصفم أن ینشئه م اي فإما ا بروحه 
قياف ليها كما يشاء؛ وإما أنه سيمارس عنما آخخر 
لا علاقة له بعلم النفس. الوضع نفسه بالنسبة إلى السينما أو 
التشكيل أر المسرح» مثلاء فلا أحد يمكنه أن ينتج فيدما من 
خارج روح السيئما وتقنياتها ولا أحد سيغفر له ضعف 
معرنته بهماء فقط لأنه مغربى أو جزائرى» بل إن الذين 
وار ين يتقنون صنعته ؛ روحا 
ا وقد د اکدو! إ ذلك مرار أ 
أن نشم ى لديهم املية بالكونية: فالأشكال كالمناهج یټ 


ع 
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يات لاء هما 
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مجرد دوات ؛ إنها رؤية» فكر» والأهم من هذا انیا کولیة؛ 
لذلك لا تتحقق الكونية فقط من خلال المادة امحلية والوعى 
بغنی الشاريخ الإنسانى عل ى المستوى المحلى؛ وإنما كذلكء 
بالضرورة» من ٠‏ خملا ل كونية التقنيات؛ تقنيات السرد بالنسبة 


إلى الرواية؛ التى هى بدررها وعى وأدوات لا ينفصل أحدهما 
عل الآخر أما الذى يرفض كونية هذه التقنيات فلا يختلف 
ر a‏ تعلم لغة تواصل دولية لأن لغته انحلية 
اللا تزان فى أقعسى درجات الحليةء تملك لانها لفة 
ولأن لها تأريخاء ما يؤهلها لأن تكون لغة عالمية. تتجاذب 
الثقافات وتتنابذ؛ مثل اللغات إلى حد ماء لكن لن تقبن لغة 
ا لترجمة !!' إن الخترى دون أساس 2 مشتركء أساس كونى هر 
عبارة عن ثوابت ثقافية غير قارة تتوفر عليها جميع اللغات. 
کی اا ا ورک ای تن وارد را 
وإواليات . لذلك» فإنى 


الذات الكونية والمغايرة 


لغة أجنبية وهى لا تتوفر على حد أدنى من تقنيات الكتابة 
إ1 لروائية ؛ وإذا ما حصل هذا فان ٠‏ هذه «الرواية1 ستظا لی تعانی 
من مشكلة التصنيف» تصيفها فی جنس من الأجناس» 
وربما من قصورها الروائى لأن قد لا يكون له سبب 
آخر غير تخلفها تقنياء وقد تصادف بعص ى الإقباز ل لدى بعض 
المتعاطفين أر امحترفين؛ كما يحدث ل أفلامنا التى قد 
صل على جوائر: لكنها لن تل أية مكانة تذكر فى دائرة 
الكونية الروائية . 

لذلك: قبل أن تتهم : 0 
والاحتقار والكيد لناء هكذا بإطلاق وخيبة أمل» يجب أن نبداً 
فق :قراسة أسباب فشل الإقبّال على الكفير هن لضم 
العربية المترجمة دراسة ذانية. فالدوافع » كما سبق القول؛ لا 


أى اخ أ جماعة بالعدارة 


نلتقى دائما بالوسائل الضرورية؛ وسنلاحظء آنعدذ ربماء أن 
بعض النصوص موغلة فى«انحلية» أو الخصوصية العمياء؛ 
وبعضها لا روائية فيه» وبعضها «شکلی» سطحى »> وبعضها 
مفرط فى «العالية»» أى أن جلها لا يضيف شيف غ | یذ کر إلى 
التجربة الإنسانية ولا يشخرط فی الذات الكونية؛ فنفهم ربما 
لماذا تبقى على هامش اللغات التى تترجم إليهاء غير أننا قد 
ما او على الال قول عن سر و جا راا 

غيرأن هذا التحليل لا يعفى من حليل أخرء على 
مستويات أخرى » بالنسبة إلى بعض النصرص الروائية الى قد 
تنتمى إلى الذات الكونية . ومن هذه الناحية يمكن الااستعا 
ا 

- ليست كل الروايات التى 

كل انك لشروط ل والأحرال» قابلة لنترجمة 1 واج» لأنها تنويعات 
على أصل معروب قد يصسمناء: فى الظروف الراهنة, لكنه لا 
يهم الغرب. إما لأنه حصل فيه نوع من الإشباع لديه واما 
لأن شروطا ظرفية توجهه إلى أن يجده فى جهات أخرى. 


م و بهذا و ري 


۲ - إن «الراهنية؛» أى الوضع الشقافى ‏ السياسى 
الذى تنتجه الصراعات العريية - الغربية والصراعات الجهوية: 
ا العبى 5 ا لا تسج عه الأعمال أن 
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وفيفة متسيرة متفردة؛ ما يجعله يلتقى والإشكال الذى أثارنه 
ابات لدأسيسية كافة فى الأدب الع لمى؛ فتکون إذاك 
خصوصيته فى شموليته النابعة .ن تربتها الخاصة الفردة لا 
نو فرادنها على وجه الإطلاق. 

١‏ هذه الفرادةء إذن» نسبية: ونسبيتها متأتية من 


20 
تنصسرین يدوادت ی جليين: الأول إن قضية التجنيس لازمت 


* باحث سورى يعمل فى الجامعات الفرنسية. 





بطرس الحلاي* 


ESSENSE 


٤ء‏ 2 
الفكر i‏ دبى انعاصر مته الاولى وعېر خر لاه التعددة 


Ahh .‏ 
وذلك بعصرر شتی . . فمن الشنانية الكل" سيانية العربية التى بعشها 


الإحيائيون واعتمدوها (الأدب شعر ونش إلى الشلائية 
الغربية ا مفترضة التى 3 
3 5 0 1 وش ١‏ 5 
تمثيلى وإما ملحمى وإما غنائى) 0 


الشدياق الذى داعب المقامة والشعم الکلاسیکی متعاليا 


خلها امقتبس! ن الأوائا (الأدب إما 


1 


علييما ومنوضا ا وناغش 
الغربى مستعليا عليه فكان أ من من صاع تملا ت 
الإشكال الجديد حول مأهية از نجنس الأدبى ؛ وربما كان 
مزطلږ تی الحاولات التجنيسية اللاحقة ا لهاء على صعيد 
الممارسة كما على صعيد الفكرء بنضل الشكوك التى بذرها 
فى العقول: فى باب الفن السردى منذ امحاولاات الأولى فی 
نهاية القرن التاسع عشر وحتى اكتمال الرواية الواقعية على 


«شعره » وأخيرا فى التيار الجبرانى المنفلوطى الذى تعاد صياغة 
منهومه الان من خلال نيار عبر النوعية؛ الذى ترقى إمجازاته 
الأدبية الأولى إلى فترة اكتمال الرواية الواقعهة» التى تصدت 
لها منذ البدايات» ودون أن تخرج إلى العلن» محاولات بدر 
الديب والمسعدى؟ 

فكل مرة» إذن» بادر أديب موهوب إلى الكشابة أثار, 
عمليا وأحيانا نظرياء التساؤل الأساسى «ما الأدب ؟٠»‏ فطرح 
فى الوقت نفسه إشكال التجنيس الأدبى. 

لعنصر الثانى فى نسبية هذا الإشكال المعاصرء أراه فى 
أن هذه انحاولات نفسها برزت فى الآداب الغربية فى فتراتها 
الفصلبة؛ على الأقل» مستضيدة كل مرة الطرح نفسه 
للأجناس الأدبية» معدلة إياه بالبتر والإضافة والتفصيل» ابتداء 
من هوراس اللاتينى إلى ميلتون الإلجليزى (توفى عام 
034 إلى الرومانسيين الالمان (على مغرق القرنين الغامن 
عشر والتاسع عشر) إلى هيجل وفيكتور هوجو (فى القرن 
الاسم كير" إلى جرم ا القرن العشرين) انبر فى 
ادات ار هذه أنها تحيل إلى موقف أرسطى 
متوهمء لا علاقة له بما رضعه أرسطو؛ كما ألبت ذلك 
جيرنر جسينيت 7" » وأنها فى نهاية المطاف ليست إلا 
إسقاطات لحاجات العصر على فكر المعلم الأول. 

فقدم قضية التجئيس فى الأدب العربى الحديث» كما 
فى الأدب العالمى؛ ينزع الفرادة عن مقولة «عبرية» الجنس 
الروائى المطروحة حالياء لا سيما بعد أن أنى فريديريك 
شليجل منذ قرنين بتحديد للرواية ‏ والشعر عنده يدخل فى 
لا يزال سارى المفعول كما يبدو: 


باب الرواية - 
إن الرواية لا تزال فى صيرورة وماهيتها الذاتية تقتضی 
أن تبفى أبدا ف صيرور ٠‏ دوث أن تصیر یوما“ . 
فإذا كانت هناك فرادة؛ ففى الملابسات الوجودية بل 
المار رائية اس تكتنف هذا السؤال وتعتمله فى السياق الفكرى 
العربى الراهن . 
کج 
مدا الباق دى سان یسان رخا ق 





نسبياء وغير الرومانسية الإمجليزية التقنية نوعا ما. وهذاك 
المعلمان هما: التيار الجبرانى ‏ ال منفلوطى»؛ على تباعد ما بين 
ا مؤلفين» الذى أعتبره تأسيسيا على الإطلاق» وتيار مدرسة بينا 
الألمانية «(حوالى عام )14٠‏ التى قوضت مفهوم الأدب 
القديم وأسست للمفهوم الحديث فى الأدب الغربى وفى كل 
أدب جارأه. 

i.1.‏ مدرسة يبنا فألخصهاء بتبسيط شديدء بهذه 
السمات الرئيسة”؟ : 

أ - وظيفة الأدب أنطولوجية. فبعد أن رسم الفيلسوف 
كانت الحدود المعرفية للعقا ا فاصلا إياه 001 ن النظرة الماورائية» 
ومقرا بعجز العقل عن ال الكائن؛ ؛ وبعد أن أظهر الدين 
(وه عندهم المسيحية) عدم قدرته عن «قول الوجود؛, 
توجب على الأدب أن يضطلع بهذه المهمة. إلا أن هذه لا 
تقوم على معرفة واقع موضوعى» باعتبار تفابل الذات 
والموضوع؛ فالواقع عندهم لا وجود له بذاته» بل على إنتاج 
الواقع انطلاقا 

- انطلاقا من هذاء فالأدب جنس واحدء لا أجناس 


٤ ٤ ٤ 1.‏ 
متعددة كما عند أرسطو أو ما فهم منه؛ وذلك لأن الأدب 
3-4 م ت 1 


من إلذات»› أى من الااذب. 


يتماهى مع الوجود الذى يرونه « معا فوضوياء متسقافى 
فوضويته؛ ‏ وهذا الجنس ذانى» أى يركب الذات ويخلق 
الموضوع ی فى نهاية المأل يخلق كل ما هو كائن. 

ج نج عن ذلك أن هذا الج لجنس الواحد» كما 
الملء الفرضوى»؛ شامل لکل الصيۂ بغ والمضامين والأنواع من 
جهة ولانھائی یخلق ذاته من ذاته بالتدمير والاستعادة 0 
من ار وون جهة الئة مستقل عن اللغة - 
الأدا اة الشائعة ذات الصفة التعبيرية المباشرة. 

- هذا الأدب يشكل الإنسان الكاتب ويكونه؛ يكل 
معنى الكلمة بواسطة المرأة. فالمرأة هى الوسيط بين الإنسان 
هى الشفيع بين الإنسان وإنسائيته. أما هى 
نمكتملة أصلا وبطبيعتها؛ وهذا ما يبدو بوضوح من خلال 
روايات التنشئة التى أنعجها هذا التيار» وعلى رأسها رواينا 
شليجل ولوف 1 

هذا الجنس الأدبى الذاتى الراحد عند جماعة يينا يحل 
محل الأجناس الأدبية الطبيعية عند اليونانء ويخلق عالما 


وذاته ؛ وبتعبير دينى 








جديدا وإنسانا جديداء لان الذات فيه تمتص وض 
تُ 

الكائن؛ عكسا ان اليونانية القديمة حيث كانت الذات 

HE الأ‎ 


الحلى 


بین الإنسان والصيعة. فهر ادن بلع حديد من منضرر آخر: 8 


ب جده اليونان نم قضت عليه المسيحية والعقلانية والعوم هعا. 

2 2 2 2 2 ر 5 
0ن 
رة الأدبية عند جبران ا و هذا ما أسسيء ا موئف 


3 
امنفلرطى؛ وات 1 الح 4 فنا 
اجبرالق اك فى . مع یت يصوت 
الااست ان لناق الكثيري. » فالمنارقة عنذى فى شاا رغم 
تينما البائ فى الثقافة والمشرب). ولهذا السبب أعتب 
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0 
م تنما اس ف الأدب الع ر نا التيا, ألواقع واد 
a‏ ر ب 5 


نے س 
E 2 ۴‏ 0 1 
منه باضعات») م هذا العيار فرض نفسه؛ ابتداع من 
سخ ت 1 كت 


(زينب)» على النقد العربى» وكانه الاصل . من هذه الملامح: 


ثية العربية القديسة فى الجن 
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: 
أ- کلاھما رفف النائ 


يق (شع را بترا واكك ا ثية الغر ب الك سک ( منحكم ی 


7 
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تلسثيابى / غدائى؛؟ . وقالا ا الجنس الادبى اذى أسمياد 
٤ ٤ 5‏ 
وشىإاء فالاديب عندهما هى الشاع وأدبهماء ومعظمه فى 
ت e‏ ا ت ۴ 4 
Êv‏ 
باب انش » شما شعری 


أنبحياة؛ اذ إذه 


يحل محا الحياة ريعبر عنها با يكونها. 
فالشاعر عند جبرات انی م الرر - الكلية ويعرد إليي ا بعد اك 
9 اي لمعه 
يىغى الحثيقة بي ن"التشير ويعلن لہ عن سر الما بهم ولا 
يشتاد بأى من مواصقفات اللغة أ اجتمع 208 عند 
امنشاص ( اض کا ا - شدمته لننظارات) 
رصى وذلك واضح کل لوضرح فی مشدمته لنظرات 
يذب الاقعء وبجعر مر الإنسان إنسانا؟ إذ يهديه ا نفسه 
e‏ و ت ت ٤‏ ا 


ى 
ة * 24 ٣‏ 

من . فرط شقائه: فيجعا 

ب 


ن بفضح أممه هذا الكون المبكى 
= ب 
و اديا يفضى ,ا بحزنه معبرا عن شقاء العالم. فالأدب ینت 
د ولا کاو يماس ال وأقع إلا لاما. 
ج وكلاهما وضع المرأة حجر أساس ليس فقط 
أدب بل للإنسان نفسه؛ فهى وسيطته إلى نفسه وشفيعته 


أمامها. ويبدو ذلك بجلاء فى رواية (الأجنحة المتكسرة» التى» 


قبل أن تكون نقضا للإقطاعيتين الدبنية والسياسية ‏ وهو 
نقض ساذج إذا ما قورن بما عاصره وسبقه من کتابات"'“_ 
٤ a 0-3‏ ل س 


ھی أولا رواية تنشئة» محورها المرأة والحب» على منوال 


دور الحب» أى رأة ارسي فى تكرين | 


وظيفة الأدب 


روايتى شليجل ونوفاليس»؛ تدخل الإنسان إلى المعنى. وإن 
كانت كتابات المنفلرطى أ كثر حياء وسذاجة فی هذا المجال, 
إلا أنها يل ٠‏ إذأ ما ما نرعت عنلها رومانسيتها وفجاجتهاء؛ إلى 
لإنسان. 

د- وتتويجا لذلك کله» فالأدب عندهما نبوءة» ليس 
بال معنى الدينى المسط على الإطلاق؛ بل بمعنى العلم 
والتأسيس لعالم جديد مغاير مبنى على تفتق الذات من خلال 
مفهوم الحب. وهذا م يفسرا 5 ستبطانهما الواضح 3 للكتب 
السساوية لاء كما يعتمّد غالباء اندراجهما فيها أو تقليدهما 
لها؛ أى أن الأدب فى النهاية يحل محل »الفكر- المقل 
ومحل الدين فی قرل الكائن ن وخلق الوجود. وعلى هذا یحی 
عظية وكذلك قول المنفلوطى؛ وهر 
الأزهرى: نحا الدين حسلة من ناتف الأدبى أر 
«سلطان الوجدان ولا سلطان الأديان» . 


أن مل نبرة جبران الو 


وأخيرا. كما نظرت مدرسة ينا إلى قديم الغربيين ؛ 
اليو نان: ممما للتجاوز ادد نت به رؤية أخرى تؤؤسس لعالم 
جديد» كذلك نظر جہ ران إلى قديم الساميين ¢ أى الكتاب 
مقدس بعهديه القديم والجديدء؛ والقران الكريم» معلما 
للتجاوزء لا للتقليد. فخلتت عالما آخر؛ قد يكون صرفياء 
ولكنه على کر حال غير دينى بالمعنى الشائع 

الإشكال المعاصر 

ألاحظ أن ما يشبه هذا الإشكال هو الذى يحتا 
السأحة النظ ية الأدية و ر اعد 
نساحه النظرية الادبية فی موض رم التجئيس 
من حدة: الثنائية ة التقليدية فی الادب العربى رمن مكانين 
ا فالک كتابات المصرية بصي 0 
فی 0 0 من ا 0 2 ا سماه؛ 
فى مدمه ديوانه د الصادر عام ٠ا‏ )> اقصيدة إلخشر ااه 
سبق عرضه فى كثير من الوجوهء أذكر أهمها: 

له لميمز حاسما بین النثر والشعرء فاا العجمسر الادبى 
يتقاطع فيه المنحيان بتعدد أشكالهماء فالشعر عند أنسى 
الحاج قد ينكسر عموده وتتراجع غناثيته ويصبح سردياء ولكنه 
يبقى شعرا بفضل رؤيته وبنيته وقصده. والسرد عنده: كما 


ذلا 


الأدبى؛ منصلما 


بطر و املا ا و و ا 


س 
ك 


عند الخراط» قد يتجاوز قوانينه القن رض على الأنا 
ويتسم بالرؤيا الشعرية وحتى بالإيقاع الشعرى؛ ويبقى سردا. 
سمى (عبر نوعى؛ ؛ وهى التسمية 
تيا لق علقت على نتاج تتا 

لبا هناك مسحة ة كبيرة بين الأدب والراقع . الأول 


ليس صورة عن الثانى بل لا يمكن توسله مباشرة 3 غيم 


والغريب أن هذا النتاج 


لوقع كما يرك ذلك الادب الملتزم أو «الادب العضوى؛ 
على طريقة جرامشى مثلاء وإن كان له وظيفة تكوينية 


4 
الشالية . فللادب استقلاليته الناجزة وإن كانت ّ غبر مطلقة. 


للأدب وظيفة تفسيرية ة وتكوينية للإنساك والكون» 
يسعى إلى إلجازه زه فى نأسيس 
عالہ مختلف. فحين ل ا الحاج: «ما يسمونه الأزمنة 
الحديئة هر الفصال عن زمن العافية والانسجام... الشاعر الحر 


ويعبر عن مقف اخحر جليد وب 


و 5 ٤‏ 
ع الس العراف ولا نه انتفاضة فلية ووجدانية معا أو 
ذا مد فااكرة :عستا شزيكية) (مقدمة «الن 1 نَع صداء 
,دا صح) فيزيكيه رديت فيزيحي a RE‏ / 
٤‏ 
ار الحراط ع. الحب عنذ بدر الديب إنه «اساسا حب 
٤‏ 07 
وفت معاء ای ما يمت باوثو 


كسولوجيا والإبستمولوجيا 


ر 


ميتافيزيقى وقيمى ومعرئى فى 
صلة إلى قضايا الاونتولوجيا وال> 
معا) (الكتابة عبر النوعية » ص 1( فوظيفة 9 دب عندهما 
غر محل الفلسفة ‏ إن كان هناك فلسفة فى الفكر العر 

E A 1 


المعاصر ص ومحل الدين . الذى فى 1 


بالف ف . فالادب هر هى الكاشف لإنسانية الإنسان دون الفلسفة 
د وفى هذا السياق» تبرز المرأة السبيل الوحيد لإمجاز 
هذه الوظيفة. وتبقى هنا أيضا الوسيطة بين الإنسان ونفسه؛ أو 
كما قال أ: نسى الحاج فى مقابلة إذاعية مؤخرا إنها من يهمئ 
الرجل ليكتشف أجمل ما فيه ويتماهى معه. . وما المرأة عند 
الخراط»› عبر تولاتها ورموزها المتعددة, إلا هذا الوسيط»؛ 
HEN‏ 
فال ن كان طموح أصحاب بينا أن يجترحوا وا لعصرهم 
الإشكالى مااجترحه اليونان فى زمنهم؛ وإن كان حلم 
لري خاصة جبراك». أن يستعيد فى سفر جديد كتابة 
2 لأسفار المقدسة عن الأديان السماوية العلانة, فإ التيار 


ا مرحي عزن هذا الطزار كانهاء إلا أن 


الأدب عنده يؤسس› وان من بعيد وبتشاوم مطبق» لعالم 
جديد يكون الحب جوهره. 


هكذاء يدو أن أهمية التسائل الخراطى حول مقولة 
عبر النوعية لا تكمن فى فرادته» بما أنه وريث تقليد عريق 
أكاد أقول عراقة الأدب؛ بل فى أنه يتابع» لصالح عصرنا 
الراهن وأدبناء سلسلة طويلة من التساؤلات الشبيهة فى الادب 


£ 
الغالمى » ريستكمل ما بدأه عصر النهضة مستعيدا فى سياق 
ء٤‏ 
le‏ 


معاصر المنظ, ر التأسيسى الجبرانى - النفل 


لمنفلوطى . . الحصورصيته) 
لتى هى أيضا خصو صية ۾ هذا المنظى ر أنه اكتشف ف من موقعنا 
ر لخاص ما اكتشافتة آداب أخحرى من مواقعها الخاصة 


أيضاء فالشمولية لا تأ تى إلا من باب الخصوصية. 


يشير هذا العسائل إلى حالة فنية أدبية وأخرى إنسانية. 
ففنيا تشير :عبر النوعية» إلى القطيعة الحاسمة التى بلغها 
الأدب لعربى المعاصر فى علاقته مع الأدب القديم والإحيائى 


رقطاع بأكمنه من الأدب الحديث. ينتهى عصر الفراهيدى 


ويفْمّد الشعر أخر مواقعه امميز له فى ترا لبشع فى اشر 


ويعيد تشكينه. تختتم معركة الشر والشعر لشعر ونخرج من الثنائية 
لقول على الإطلاق أن الشعر 


:2 كمال :! 


اقفضى زمنه. بل يعنى» من جههة؛ أن الضعر قد وججد له 


القديمة. طبعاء لا يعنى هذا الة 


أماكن أخرى يأوى اليهاء وأنه» من | جهة أخرى» اعت نعتق نهائيا 
من ربقة ة العروض و«المقابيس الجنسية القديمة. كماأنه لا 

ينعى كل نمط سردى لا يدخل فى باب «عبر النوعية؛؛ 
كما يصفه إدوار الخراط وقبله أنسى الحاج على طريقته: 
فأنماط سردية كثيرة باقية أو ستظهرء إذ إنه حتى حركة يبنا 
على هيجانها الحتدم وقدراتها الفكرية الهائلة (فأصحاب بينا 
ليسوا فقط أدباءء بل كانوا أولا فلاسفة من الطراز الرفيع) ؛ 
لم تكتسح الحبز الأدبى» وإن هزته هزا عنيفا جعلت عملاقه 
جوته يشك فى نفسه حسب تعبیر بلالشو- بل أدخلت 
فيه قطيعة تاريخية لا رجوع عنهاء واستمر الأدب بأنماطه 
اختلفة على شكل آخر. إن وار ا 
نظرية الأدب الموضوعى الذى مجَلى فى سرد الرواية الواقعية 

أصبح إشكالياء وأن الأدب النشرى فى نموذجه ا 
السبعينيات قد انحسر. الأدب يدخل مرحلة مخاض جديد. 


ات .. 





e 
1 


ماتعلى الملشرئ الإنسائن العام؛ نإن لعبر النوعية 
لالات ذات أهمية قصرى. . فكأن الأدب يصبح . عند أهم 
| وأثراهم ‏ هذا إن صح ترصيفنا لهذا التيار- طريقنا 
لدعي مراف اا ا له الا ال 
لوجردنا كأفراد أحياء وكأمة es‏ الفترة من تاريخناء 
بعد كل هذه الهزائم التى منينا بها. فلا سياسة ولا فلسفة 

ولا اجتماعا فصيحا ولا دينا هاديا لإنسان العصر فى ما 


پواجهه من دیات ت داللة؛ الات وحدد تبدر ملوصة مهمة 


هوامش: 


» خاصة من خلال كتابه الكتابة عبر الدرعية دار شرقيات: القاهرة‎ ١ 


4 و وهر يرصد هذا التيار من خلال کتاب كثبرين. منهم: بدر 


اندہب ٠‏ بحي الطاهر عبدالله؛ اعتدال عدماك؛ منتصر القفاش ولبيل نعوم . 


*- هكنذا اعمنرا علمبٍ بإزاافى كلا اجنين هما انين والفمذاتى؛ 


را ضرهسا رقلدوهما ما طاب لهم. 0 أن قام أذيت ذر عا لم بضع 
ر على طريقة التنبر 


' 
0 1 5 ! 
مامات واحيانا لم ينظم الشعر 
٠ 0‏ 


ران ية اخدى فى 
ت شار ا صبف الیازجی . 

- بعبر عن ذلاك نفيريا سلبمان البستانى فى مقدمته لترجمة الإلياذة التى 
وضعها شعراء وعسليا ما قام به امراش وسليم البستانى ومن نبعهما من 
اقتباس للجنس الروائى: ومارون النقاش وأبر خليل القبانى وبعقرب صتوع 
ومن تبعهم 7 محال ل المسرح. 

ف مؤلفه الساتى على الساق فی ما هر الفارياق الصادر فى باريس عام 
د معلما أساسيا لم ينل بعد ما يستحقه من التحليل على المستوى 


ا 
الى 


د مل خلال مجحل المجلة المصرية المؤسسة سام 11٠١‏ ومن خلال مقدمة 


دي أنه الصاد. عام 08 ,1١34‏ 

7 
- مر الديب ألف كتاب حرف ال وح؛ عام 13544 ولم ينشره إلا عام 
٥‏ والثانى وضع حدث أبوهريرة قال... عام 1445 (؟) ونشره عام 

AS 
وهر فصل من‎ Gérard Genette:"ntroduction a L'architexte لا راجع:‎ 
صنر عن دار [ألا56 فى باريس»‎ 171602165 e5 6۵1۳۴5 كتاب بعنوان‎ 


عام كقة 1 . 


الإجابة عن الوجود؛ وجودناء وعن سعادتنا كأفراد. وقد يبقى 
هذا الأدب كذلك حتى ندخحل فعلا التاريخ من جديد 
من باب الإنتاج والحرية والااجتهاد والتفتق الإنسانى 
والجماعى. وعندها قد نفتمّد مثل هذا الادب» قد يعود 
كتابنا إلى الدين والعقلانية كما عاد شليجل» مؤسس مدرسة 
ييناء إلى الكاثوليكية؛ وكما غاب جبران فى صوفية غائمة 
أبعداء من (النبى) ؛ ولكنا نكون قد كسبنا على الأقل موقعا 


ا . 


5 


ETE r. 8 ۰. قد انتسحه‎ E ات‎ 

6 التعبير نمرسی وید التېسته ن المرجع الاري المذكور أدناه فى (۹)؛ ص 
۲ هو: 
“Le roman est encore en devenir, et c'est son essence propre‏ 


de ne pouvoir qu #etemellement devenir et jamais 


s'accomplit’ 
اعتمد فى هذا التلخيص على کتابین فرنسیین هما؛‎ 4 


1 - Ph Lacoue - Labarthe et j-1 Nancy : Ly'absolu litteraire 


Seuil, Paris, 1978. 


- Jean - Marie Schaffer La naissance de la littérature, la 
théorie esthétique du romantisme allemend Presses de 


Ecole Normale Superieure, 1983. 


- ووسيلتهما السخرية: 11۲0۸1١‏ رشكلهما الأدبى الأمثل هر ما بسمونه 
2 رأحيانا 52861280 انظر المرجعين السابفين. 


1١‏ آية 15.5108 بعنران لوسائد 208 أن ندا..آ : ررواية 209115 بعنوان 


- رر 

هری ده أفتردنجين Hénri d’Ofterdingen‏ : وقد صدرتا فى الأعرام 
الأخيرة من القرن الثامن عشر. 

_ من المفارقات الدالة أن الشعراء العرب المعاصرين الذين اعترفرا بدينهم 

لجبران تأثروا بما يسمى كتاباته النثرية لا بشعره. 


يمكن أن يذكر فى هذا المجال؛ على سبيل المثال لا الحصرء كتابات 
فرح أنطون وشبلى شميل وعبدالرحمن الكواكبى. 





ام مالسلل اناالا لاما ااانا الالالال 


LLL 


هل لديا رواية تاريخية ؟ 





ELLES 


ا من اخصرصية إلى اخاصية: 


2 اصعب 0 د راسة متراضعة كهاته: الإحاملة 
بمخشسى القضا واا شكالات الى يطرحها اتصور الرواية 
الناريخية ' ی أدينا العربى الحديث والمعاصر. بل إن الإحاطة 


7 
e ras‏ ا - 1 . ِ 2 
يبشختلف الاسئلة المتصلة بالهابة العرسة عم ماء تى ۶ علد 

e E 3‏ کی ك 

0-5 e 1 <3 3 2 

+1 ا أاء . ie‏ |“ 0 
بحسب 'سمنتضيات النظرية والتعسيرية التى تخصص سؤال 


027 
i ©‏ . 
الككتابة وإحجا: زأته التخييمية : وها ما يجعل ؛ دوماء أسكلة الرواية 


متحددة اھ نق ا e‏ » ہکا تأكيذ ! م 
وائى سه 


ت ی ر حجري 
i 1‏ 
معرفيا وثذافيا مخصبا للرغائب وا حلام والذرات. 


والشاهرء تبعا لهذا امعنی ¢ أن الحديث سک٠‏ «(خصرصية 


الرواية الى رئية) يطل شديد الا رتباط بالمنحى العام الإسهام 


أمعرئى 0 الكتابة ة التخييلية: ولا شك 
أن بحث مظاه_ هذه الخصوصية يك تسن (الآن ) أهمية أولية, 


* كنية الاداب والعنوم الإنسانية؛ جمعة الحمن الثانى» الدار البيضاء. 


عبد النتاح الحجمرى* 
AEE‏ 


ا e‏ 
وهو حت ینعی لك ر فى مايا وفوا ء الجأ د معايير 
ا اة 3 6 ب - د ار 


٤ 

«التقويم: أ او «التشمين۲) لان كل سؤال نقدى معذانب فى 

تخديده لتجليات [الخصوصية ٤‏ الروائية العربية) بالنقثر ا 

سؤال الكت بة: ماذا نبتغى من كتابة الروئية ؟ وماذا نتوخى من 

ثراءنها؟ «هذا ما يجعل خليل (الخصرصية الروائية العربية؛ 
لاا يف عند الحدود الد ل على اعتبا, سؤال الكتابة وا !حال 

الحالة محكوم 

ا 

سؤال الكتابة 
_- 5 


«تقَنية بحتة؛ لأن كك خصاصية فى هذه ا 
عليه ن تکون #نسبية؛؛ بل إنه اعتبار يدرج 
ضمن مقولات التخييل؛ والنص» والمرجع» والإدراك وغيرها 
من المقولات المتصلة أساسا بتصور الأدب وفهمنا الخاص 
لهذا التصور. من هذه الزاوية» أفهم حصوصية الرواية العربية 
ولعل أى نقدير لتحديد تلك الخصوصية سيظل تصورات 
لم يقارب الإ جارات الروائية العربية وتحققاتها 
النصية. يقودنى هذا التحديد إلى القول: إنه من الممكن فهم 
«(خحصوصية» الرواية العربية انطلاقا من «خاصياتها؛ النصية؛ 


مح ده وعامة ما 
0 537 


0 


اا سس ب ب بيب ول لدینا رواية تاريخية 


والابتعاد تليلا عن جاهزية المصطلحات النقدية وتطبيقاتها 
الجافة؛ التى غالبا ما تفرغ تلك الخاصية من محتوياتها 
وهريتها. 

٢ت‏ عن تصورات اشتغال الرواية التاريخية: 

إذا سلمنا بأولوية الاعشبارات السالفة» فإننا نجد فى 
منطلقاتها العامة ما يوفر لنا إمكان حصر موضوع هذه 
الدراسة فى بحث التصورات الموازية لاشتغال الرواية التاريخية 
فى ضوء المسار العام للرواية العربية؛ والتمثيل عليها بما نراه 
مناسبا توضيحا للإشكال ام ركزى لهذه الدراسة: هل لدينا 
روأية تاريخية؟ إن بحفا من هذا القبيا ل يستدعى مناء لکی 
تکون نتائجه ملسجمة مع الفرضية ا موضوعة للبحث»؛ تقديم 
اللا حظات التالية: 

ت نسحي هذه الدراسة إلى تقديم بحث متكامل حول 
الرواية التاريخية العريية» أو الوقوف عند مختلف إسهاماتها 
وتعيين لحظات تشكلها أو نضجها عبر التقيد بمختلف 
المراسحا 


التاريخية للف . هذا النمط مء. الكتابة. 
ر“ ۷ س 0 


1 5 


1 أحفلار- ۶ 
جتن س ب صفها 
8 


a. 


الخاصية 3 ٤‏ لر واية اة 7 


E i 
. لملا > متا ق ال لمر ضية‎ 
aN ا ص الو‎ 3 
٤ 1 ٤ 
ضة ا 31ت ادا‎ E E خ ب ع ااا‎ 
6 ۳ اه ل أى بج‎ 
دس نزب رر لصرق ست حت در اسه‎ Buz 


م 


2 1 4 1 .“ گے 
الها تضعء موضم مساولة؛ ولجعله رديفا سوا مہ حه» | کے 
£ ايه ى رت ہے و 


2 550 

ف تعتداة مسلمة جاع :. 
1 1-5 

أ لا تلغى هذه الدراسة من اننا اهمية اوقيئفة 
E:‏ ا ا 90 5 
التلعاريم لمتصلة:؛لخدياداء با رات العامة 
للا وال ١‏ 
انعر واي ةا انت ريح ) لأنها تعتقد أن كك الوقوف عند المتعا, ريف ن 


3 


شدانة: أن يقودنا نحو نصورات صوطولوجية نحن مطالباك 


=. ت‎ 1 ٤ 2 : 

بتجاوزهاء فون يكون 3 مهما اقتراح تعاريف لنرواية التاريخية ؛ 
ا ان الاتعقال نمق الم 6 ال الإ سيكان معينا 
ا 0 با کک »ىو kT‏ ر 9 


1 پک rk 4 TR‏ ا ا . 7 
للدراسة على تدقيق اختيارات الكتابة وإجازاتها النصية 


- الرواية والتاريخ» أم الرواية التاريخية؟ 
قلت سابقاء إن الاعتماد على التعاريف الخصصة لكل 


إسناد نظرى يبحث فى علاقة الرواية بالتاريخ» من شأنه أن 


يقود الباحث نحو إعادة التفكير فى إشكال كبير يخص علاقة 
الأدب بالتاريخ» وهو تفكير لا يعنينا تنفصيل أو تقييم أهدافه 
فى هذا الحيز من دراستنا. فى مقابل ذلك» يهمنا أن نطرح 
بهذا الخصوص بعض الأسئلة لا لغاية إيجاد تعريف للرواية 
التاريخية؛ بل بهدف الإسهام فى تعميق سؤال الكتابة 
وتخصيص الخطاب: 

هل الرواية التاريخية هى التى تعتمد الحدث التاريخى 
مرجعية للحدث الروائى ؟ وتكون لديناء فى هذه الحالة» 
مرجعيتان: مرجعية حقيقية متصلة بالحدث التاريخى» 
ومرجعية تخييلية مقترنة بالحدث الروائى ؟ هذه مسلمة أولية 
تقود إلى سؤال آخر لعله أكثر أهمية: 

كيف يشتغل الحدث التاريخى ضمن الحدث الروائى؟ 
ال د 

ثانية تنققل بنا مر a‏ إلى البحث فى «طرائق 
اشتغاله» » مهما اتفقنا أو اخحتلفنا حول التقديرات الموازية التى 
بالإمكان منحها لمفاهيم الحقيقى أو التخييلى. من هذا 
المنظور» نستطيع تقديم هذا التمييز المتعلق بزاوية النظر التى 
يمكن أن نقرأ فى ضوئها إخراج النص للحدث الدريخى؛ 
وهر تمييز نعتقد أنه يساهم فى جاوز الجدل حول الرواية 
التاريخية؛ على الأقز حسبما افترضناه فيما سف من 
فقرات: فهل ئسة- على امتداد تاريخ بخ الرواية العربية - 
مؤشرات دالة ومرجحة لبحث سؤال علاقة الرواية بالعاريت ؟ قد 
يده سؤال العلاقة مدخلا من بين مداخل أخرق E‏ 
نتدقيقى الخاصية النصية: هل توفر بعض الروايات على 
(أحداث تاريخية) يكفى للقول بان | «روايات تاريخية؛ ؟ لمع 
أليست كل الروايات: بمعنى من المعانى» روايات تاريخية جرد 
أنها خكى عن حيوات وذوات فى أزمنة وأمكنة مفترضة» 
دمؤرخة» لمصائرها وإدراكها للقيم والعلاقات؟ لعل ما يمنح 
لهذا الفهم را اهنيته تمييز وظيفى نسجله بين «الشاريخ) 
و«التاريخى» : يكاد التاريخ يكون منظومة من الأحداث 
والتمشلات لواقع قائم؛ متجه نحو الماضى» فى حين يكاد 
التاريخى يكون أيضا منظومة من الأحداث والتمثلات لواقع 
ممكن؛ متجه نحو المستقبل. وهذاء فى ظنى» ما يجعل المسافة 
بين الواقع القائم والواقع الممكن تمائل المسافة التى يختزلها 


سؤال الكتابة بين الحقيقة والاحتمال؛ ما قد يدعو إلى تقديم 
فرضصية انسرد إلى الشرل أنه لهست هناك أححداث؛ رلكن فقط 
خطابات حول الأحداث. وعليه؛ ليست هناك حقيقة للعالم؛ 
ولكن فقط ؛ تأويللات للعاله”'؟ . 

4؟- نصية الرواية العاريخية : 

من المؤكد؛ أن ثمة جملة من الخلاصات بمقدورنا الآن 
تدقيقهاء علما أن خصوصية الرواية التاريخية العربية لا تلفت 
النظر إلا م ن زاوية خاصيتها النصية» » وهذا هر الإ لاشكال الذى 
نود أن نبحث فى ضوئه تلك الخاصية بعيدا عن أى طرح 
مختزل لعلاقة الرواية بالتاريخ؛ والاهتمام؛ يدل ذلك» 
بتجنيات التاريخى؛ التى لا تلغى؛ كما قد نتوهمء التاريخ 
بوصفه معطى حضاريا: 

لماذا يلجأ الروائى العربى إلى التاريخ » ومتى يلجا إليه ؟ 

سؤال مركب يهمنا أن نقدم من خلاله بعض الإضافات 
التى تمكننا م الانتثال ۽ إلى سياقات مخليلية أخرى » نستهلها 

ا تفترض الخصوصية: حي ن يلجأ الروائى ! لى التاريخ؛ 
ا اکل مرة يوجد هناك نموذج لضي محدد لأن سؤال 
الكتابة يفترض تقديرا معينا لتصور الأدب لدی هلا الروائی ا و 
ذا وفى هذه الفترة الر منيةأر تلك. وبهذا الافنتراض لا 
سؤان اد خاضعا ا اک كرارية رية والاجترار. 
كلما تکونت ١‏ لدي ET‏ الا ريخ ؛ وعلى هذا 
النحو؛ يصبح الت اريخى إمكانا ! لتوسيع أفق الكتابة خارج اعتبار 


النم ذ + «تصنيفاته الثابتة. 
ا :2 5 


- اقتراح وتصور: 
لى بتسنى لنا اخحتبار ما سلف من فرضيات وإدراجها 
ضمن إشكال نقدى عام لسؤال الكتابة الروائية العربية» نورد 
هذا الاقتراح والتصر ديق بعض السياقات الثقافية والفكرية 
لإمكانات اشتغال التاريخى فى الرواية العربية؛ وطبيعة 
الأشكال التخييلية التى تتقصدها الحكاية» نما يعنى أن 
التماريخى يصبح مكونا روائيا قادرا على التشخيص 





والاستنطاق» خارج الافتراضات المسبقة التى (قد) تستدعيها 
إمكانات الكعابة رالقراءة على حد سراء. من هذه 
ييقى التساؤل: «ما الرواية التى بالإمكان وصفها بالتاريخية 

قائما ومبررا. ولذلك؛ تأنى قيمة هذا التساؤل من إثارته لانتباء 
لما يمكن أن ندعوه هنا ب «حدود إخراج النص»؛ رهى 
حدود متصلة بخصوصية الكتابة عموما وتعريف وظائفها 
بحسب ما يميز اشتغال المرجع وتسمية وقائعه المسرودة: ما 
الرواية العى بالإمكان وصفها بالرواية التاريخية ؟ أفترض» مرة 
أخرى؛ أن هذا التساؤل يتيح للباحث تأمل موضوعه من زاوية 
محددة تنتسب إلى ما عبرنا عنه بحضور الخاصية التاريخية 
بوصفها مكونا روائياء وهى؛ فى بعض جوانبهاء خاصية فى 
«بناء الشكل» وخاصية (أجناسية». يبدو هذا البعد المنصل 
بالبناء مهماء لأننا فى الرواية التاريخية جد أنفسنا أمام ذنص 
معطى: و (نص مبنى» يوحد بينهما مرضوع ووجهة نظرء 
وإحالة. والخلاصة: أن التعامل مع الشاريخ من حيث هر 
مكون روائى لا يعنى اععتماد التاريخ بديلاً للتخييل؛ وكأن 


ييل 
الر واية کک 007 مستويات البناء والتجنس 


» لا نکمن 
لتى تعرظ ن لهاء بل ف الطرقة التى 
تقدمها بهاء وهذا ما يتيح لنا التعامل مع الرواية التاريخية 
وإعادة التفكير فى جوانبها المفردة. ولأن خديد المفهوم المتعلق 


فی صبيعة ة الأحداث 


بالرواية التاريخية يبقى ملتبساء فإن إيجاد المعايير للانتقال من 
التاريخ إلى الرواية لا يمكن أ أن يتم إلا عبر وساطة التشخيمم 

على أن التمييز فى الرواية التاريخية؛ بين «الرواية» و «التاريخ) 
يبقى مقترنا بجملة من الفرضيات الضابطة لسؤال الكتابة؛ 
كما أنه تمييز يمتلك فرضية كلية تخص جنس التعبير 
وأنماطه النصية والخطابية؛ أى يخص صيغه التخييلية كما 
توفرها المادة التاريخية التى يمكن خصيلها من كتب التاريخ. 
ولعل التمييز بين الرواية والتاريخ يحول منطق الكتابة من 
مظهر (التقاطع) إلى مظهر (التجاور)» وهذا ما يجعل الرراية 
التاريخية ممتلكة لخطاب يعتمد مجربة التخييل» ويقيم - رشم 
ذلك علاقة يريدها حقيقية مع التاريخ» فيغدو موضرخ 
التخييل هو التاريخ؛ أى التاريخ الممتلك لموضوع؛ لمراجع» 
ولواقع محدد”"“. بهذا الأفق» تقتضى كل رواية تاريخية 
وجود واقع تاريخى كامن وراء إنتاج «تخيلية» هذه الرواية 


ف ج و کی ج جت 


واتاريخيتها؛ أيضاء فما راهنت عليه نظرية الرواية التاريخية 
هر أولا وقبل كل شئع» بحث وتعريف لاستطيمًا الماضى7”) 
ويسقى » مع ذلك» تقدير المصدر وقصده ومعياره أساسيا 
لضبط سجا النص وتمثل مجال مخققاته تبعا لوظيفة الكتابة 
وطبيعة البنية السردية الراصدة للوقائع والأحداث بين «النص؛ 
م جية؛ و اما قبل النص؛ من جهة ثانية. وإذا كنا نعلم أن 
مقولة «ما قبل النص» حدسية وجزئية» فإن تسمية بعض 
استعمالاتها بغاية ضبط اشتغال التاريخ فى الرواية تساعد على 
نبي الوظيشة التشخيصية للسرد الروائى وبحث دائرة احاكاة 
كسا بجليها فضاأء النص' 3 وهى دائرة تفيد عموما أن 


ا لقي الكو ER Olea e‏ 
القون بك النص ألا دبى يحيل على وافع ماء وباك هذا الواقع 


يسث هرجعه؛ يعلىى اننا لقم علاقة الصدق بينهما. ها هناء 
ا 1 
بظهر تقابل بين الناطقة» بما هم مختصون فى طرح قضايا 
د د 8 ات 
العدقء وا منظرين الاوائل للرواية. فد الف 
علم التاريخ بالرواية» وبمختلف الاجداس الادبية؛ للقرل إذا 


٠ EE 1 .‏ : 
كان على الأول أن يكون دائما حقيقياء فإن الثانية بإمكانها 


هؤلاء مقابلة 


٤ 

أن تكون مزيفة, نقد كتب «بيير دانيال هويت» فى بحثه 
۴ 0 4 ٤ء‏ 

حوں اصل الروايات» ان الروايات «بإمكانها إن تكون مزيفة 

5 ا لم يبق هناك إلا خطوة واحدة لإدراك التشابه 


كللة). م. هنا 
ِ 3 


بين الروايات والأكاذيب والكا م اختلق› ر (هویت» نفسهة) 
نسب أصل الرواية إلى العرب الذين اعتبرهم جنسا موهويا فى 
الكذب/* . 

1 أسئلة الكتابة: 

نستطيع القول إننا يمكننا راع فهم اشتغال التاريخ فى 
ال رواية من ن زاوی سؤال الكتابة . بيد أن هذا الفهم يظل نظريا 
مكنا إلا أنه عند التطبيق يواجه العديد من الأسعلة الموازية 
التى تفترضها تصورات النص على مستوى إمكان إقامة تمييز 

يضاف إلى ذلك احتلاف إمكانات التأويل ذاتهاء وهذه 
فرضية تتأكد صحتها كلما افترضنا أنه ما من كتابة إلا 
وتقبل بوجود تأثير للحقيقة التاريخية على إسنادات العوالم 
أمام كل عخليل مهما كان محايثا 
صعوبه ة أخرى لا يمكن إنكارها أو تفاديهاء و ھی صعوية 


الدالة لور اننا علي 


هل لدينا رواية تاريخية 


إيجاد التماثلات بين الوقائع كما هى موجودة داخل النص» 
وكماهى متحققة فى العالم الخارجى» ونعلم الآن أن هذه 
الصعوبة» شكلت ضمن النظرية الأدبية العديد من المباحث 
المتنوعة والمتعددة المقاصد والغابات» إلا أنها تكاد تلتقى عند 
إشكال مركزى موحّد: الأدب والواقه"؟) 

ییقی هذا الإشكال العام: فى نقديرى» قائما تستدعيه 
الطيعة الإبداعبة للنص الأدبى» وفى انتظار أن نصل يوما إلى 
نوضيح باقى معاييره الذاتية والموضوعية؛ نقترح أن ننظر- فى 
هذه الدراسة - إلى زاوية محددة نعتقد أن لها صلة قرية 
بموضوع بحغنا حول الرواية التأريخية العربية» وتخص : 
القعدية والإدراك» قصدية المؤلف وإدراك القارئ» ومن 
خلالهما يتجلى سؤال أولى: هل يكون التاريخ هو النص 
المرجعى للنص الروائى» وكيف 0 ذلك 

ثمة العديد من الاقتراحات النظرية التى تساعد على 
تخصيص طبيعة العلاقة المرجعية بين الرواية والتاريخ؛ وهى 
علاقة يتم فى ضوئها تمثل السمة السردية7؟؟ للكتابة الروائية 
واأو اة وتدقيق مجال الاشتغال والتفاعل وتنويع البؤرة 
السردية: الشخصية: الزمن؛ الفضاء.. إلخ. 
الرواية بالتاريخ + لتعيد التعبير عما قاله التاريخ (بلغة أخرى!؛ 
بل e‏ بالتاريخ للتعبير عما لا يقوله التاريخ. إن 
الرواية العربية؛ وهى تعيد استثمار التاريخ فى إنتاجها للدلالة 
الروائية» تقدم توظيفات مختلفة فى الفهم والقصدء لانها 
تختار كيفية محددة فى القول والتركيب وإنتاج التخييل؛ 
ولأنها تعبر أيضا عن الحاجة إلى الرواية» والحاجة لأن تكون 
تاريخية كذلك. 

۷_ لحظات أساسية: 

بالعودة إلى إعادة تأمل بعض الأشكال التعبيرية العربية 
الكلاسيكية؛ سنلحظ الحضور الجلى لهذا الملمح التاريخى 
فى الكتاية ونوليد الأشكال: “كتب الراجم والطبقات؛ كتب 
الأخبار والأنساب» الرحلات... إلخ. كان التاريخ فى هذه 
الأشكال؛ وغيرهاء يعنى تصور الكائن فى الوجود والانتساب 
إلى عالم متحقق بالفعل؛ أى أن مادة التأليف لا تقصى 
المرجع وإحالاته التعيينية. بهذا الاختيار» فإن الاقتراب من 


ولذلك» لا ترتبط 


1۳ 


معالجة التاريخ وصلته بالرواية يفتح أفى تناول اشتغال التاريخ 
فی الرواية» واشتغاله أيضا فى الرواية غير التاريخية؛ وبهذا 


یکون تفكير الروائى فى الماضى sS‏ 
تفكيره فى الحاضر مشككلا تاريخيًا أيضا. إن المسافة 


ةم «#مساقة 00 


ي ر «الحاضر» هی ؛ من درك 
بيد أنها أبضا ١‏ مسافة جمالية) » لان تصور الكتابة» فى ضرء 
هذ التحديد يسدد ععى ارتباطها بخاصيتين اثنتين :ارده 


الخ با كما ااا نان > كبيراك من الخطاب 


<2 


1 2 3 . 45 ۰ 
«السردى» ؛ سرد التخيا , ونتاح الك خ. وإذا كان الد 
بو 2 ي ر َة 7 


التخييلى يحقق استعمالات مرجعية خحاصة + بتكرة» فإك 


عا ل المؤرخ 7 سسحتي حك ار جم 


١ 5‏ ۸ 
الامبريقاء وضم: حدود تستهدف أحرائا وئعت بالفعل 00 
00 مسافة الزمنية إلى المسافة د الجمانية ەن الخام ية الس دية 
م N!‏ 
ا لخاصية امرجعية:؛ يكتسب مفهوم السرد دلالته حين 
٤‏ 
١‏ ا 


٤ 
O 2 | 
> يصابن افمًا :منيا متا قعا. ولاجا ولل فان‎ 

Kl, 5‏ 5-3 03 ب ع 
هد' دانحتما 1 ل حدولهة؛ كلما يشهد بذلك الاستعماأ 0 


للأزسة الفعلبة لمساضى وهى نحكى « اللاراقعى» . وا عه ان 


E: 


aT 
ا ءا ا‎ (e + 000 
بي التخيا والتاريخ عبرها تحسب‎ ٠٠ ذل. مرجعيه متقاطعة”‎ 
ٍِ یا ا‎ PE ا‎ ٤ 
7 ء٤‎ 
كد ل 200 3 . ع‎ r ف‎ 1 
الخ صية السردية الفعل الا إنسانى زمنيته بوصفه مبذا منظما‎ 
3 
تح رب الواقع وار عوالم الس‎ 
5 2 f 8 1 , 7 م‎ ١ 
ناء عليه» يسكن الزعوء أن ما تصفه النضرية الادبية‎ 
1 | 
نام واي انتا يخية بعيد ع أن صاب مغهاماءاحذا بحيا عل‎ 
ل > ديد كك‎ e vw ماه" ا ا‎ ©: 


3 ا E‏ 
الاناس نفسه عند تصه. سؤال الكتابة. وليذاء فان الداء 
ص ر ر ت 2 هه ع" وه 


يصسادف حملة م الصعاب عادة مأ تنحفسر فى انستوى 


م رمه 21 ا ال عي و ااا اه 
ری وأمسترى النصسى حه ار ی ا أنروانية ١‏ 


2 


_ 
.هد مأ يدفعنا مل اللحفنات التالية : 


| البحث فى المراحل التأسيسية الأولى ع 
مشابئة الرواية التاريخية العربية وظهورها فى الآداب الأوروبية 
20 زيذان التى سعت نحر تثبيت معادل عربى 

الاقام ۰ ن (افتراض النمرذ <1. 

- 

إن الروايات التاريخية؛ كما هر معلوم؛ تتمتع بقدرة 
خاصة على اجتذاب خوارق العالم التى كثيرا ما استغلها 
«واثتر سكوت؛ أحمد مؤسسى نوع الرواية التاريخية الجديدة» 
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وتبعه فى ذلك آخرون. وفى هذا المجال فان زبدان ينتمى إلى 
المدرسة الفرنسية المتمثلة فى شخصى «دوماة الاب والابن , 
فالحركة فى مؤلفاته تتطور بشكل صيعى درن أى تدخحل 
للخوارق”' '. معنى ذلك أن الخطاب الروائى لدى زيدان 
يتسم بعدة مقدمات عامة: 

تشكيل عوالم الحكاية وعبر استشمار معارف تضعنا أمام 
#روايات تاريخ الإسلام؛. 

-١‏ هو أيضا خطاب يسعند على تأطبر المادة | كالية 
والتاريخية حين يرصد بنيتها المرجعية حسب قاعدة استدلالية 
شارحة بجعل »2 مثاة » روأيه (فتاة غسان) : 

= 1 
سو حار الإسلام فى 8 ل ظهوره إلو فتم و 
العراق والشا أم» مع بسط عادا دأت العرب فى 


حا م أ 


كاذك ؛ إسلاامهم: ورصف أخلاتهم 
وأزبئئهم وسار أحوالهم. 
۳- إنه خطب روائى يعسرف أبطاله ويقدمهم ونقا 
الوطيفتهم) التاريخية فى الانتساب والمهمة. 
4-. إنه خطاب يرم ۾ على عدة تثبيتات محورية ية يمكن 


اعت عتبارها مدخلا وط لا ستعرفه الرواية الانفة بخصرص : 
أصل ملوك غا 
د قا .. ال. 
و 


ب وصف العالم قبيأ ى الإسلام؛ ذكر حروب 


أجل ذلك: عمد بعض الدارسين إلى إدراج ررثيات 
زيدان ضمن تيار ما بين التعليم والتسلية والترفيه117, أن 
اختيار الكتابة وتصور خصوصيتهاء فى هذه اللحظة؛ كان 
واعيا بالحدود الممكنة بين ترظيف التاريخ واشتغال التخييل . 

- البحث فى التاريخ عن ذوات متمحورة حول البعد 
الحضارى» فيغد, و التاريخ أكنية ة تلقى بالذوات مرة أخرى؛ فى 
دائرة صراع مفتوح متحرر من الوثيقة ومستند !! لى تخارب 
تنتصر للتاريخ الممكن. ونعتقد أن جربة جيب محفوظ تبدر 
معبرة عن هذه اللحظة بما كتبه أساسا من روايات تاريخي 
احتكمت إلى تنويع فى الشكل والموضوع وتصور الحقيقة 
الاجتماعية والتاريخية والأسطورية. إن الرواية التاريخية عند 
جيب محفوظ فى (عبث الأقدار) أو (رادوييس) أو (كفاح 











وک ممم © وي ص جد فل ر ر 


طيبة) ؛ مثلاء انتقلت من المستوى التسجيلى إلى المستوى 
الإنسانى الذى يجعل من سرد التاريخ إمكانا لتأمل المصير 
الجديد لأزمنة الواقع وتخولاته. هكذاء يصبح الحدث التاريخى 
عند محفوظ مقترنا بتمثل عوالم التخييل واعتماد بناء سردى 
منتظم بعيد نوليد أسئلة الحاضر. ولذلك؛ تأنى أهمية هذه 
اللحظة من قدرتها على تنويع أسئلة التفكير فى علاقة الرواية 
بالتاريخ» وبالواقع القائم سيراه علا الشرط 
الحضارى كان أيضا سبيلا للبحث عن مبررات كتابة تخييلية 
ذات أبعاد دلالية» إن على مستوى الشكل أو المضمون. 

۳ يقار الواقعة التاريخية فى تخيل الحكاية الروائية 
وإعادة تشخيص الوقائع عبر تمثل انعكاساتها على ابا 
واجتمع . ولعل قصدية «الاستعارة» فى ظرفية أو مرحلة 
بعینپاء نعنى محاولة فهم الواقع والتفكير فى وجوده بأفق 
متخيل اجتماعى وتاريخى قادر على امحاورة والانتقاد . ويكاد 
جمال الغيطائى ينفرد بتقديم جربة متبلورة ودالة فى هذا 
الاجماه خاصة فى (الزينى بركات) و (كتاب التجليات» . 
هكذا يظهر سؤال الكتابة إمكانا آخر للإحالة على خاصية 
نصية لتفاعل الرواية والتاريخ. إن استدعاء هذا الإمكان لدى 
الفيطانى» خاصة فى (كتاب التجليات)» يفتح الشكل 
السردى على خاصية نصية منفتحة توجهها خطابات متعددة: 
دينية؛ تأريخية» سياسية.. إلخ» تيل على تواريخ حديثة 
وأخرى قديمة؛ وكأن الوقائع المهيمنة على سيرة «الحسين؛ 
وا جمال عبد الناصر» تسمح بإعادة تأويل أجواء منظومة 
فكرية تمكن الخطاب السردى من أن يكون معادلا لخطاب 
إيديولوجى تستدعيه مرجعية الحكاية فى (كتاب التجليات) 
ومحاورتها الثقافية والمعرفية لتلك التواريخ الحديثة والقديمة. 
ولهذاء فإن علاقة الكاتب بالتاريخ ليست شيئا خخاصا 
ومعزولاء إنها عنصر مهم من العناصر المشكلة مجموع الواقع؛ 

المجتمع . 

4- تبكير الحكاية فى الرراية التاريخية على السيرة» 
والاتتقال من نص التاريخ إلى نص الذات» بحيث يغدو نتيع 
سيرة الشخص سعيا نحو ملاحقة بطولة تؤرخ لكينونة فردية أو 
جماعية. ويمكن القول» إجمالاء إن النتاجات المهمة للرواية 

ريخية المعاصرة تظهر لف ايا ال 0 


بحيث تصبح السيرة بؤرة كتابة التخييل التاريخى بوصفه 
تشخيصا لاختيار رحلة الشخص من حيث هى حافز لتقديم 
موضوع ع الحكاية. وهذا ما تعلن عنه رواية (مجنون الحكم) 
لسالم حميش حين تتخذ من سيرة أبى على منصور (الملقب 
بالحا > كم بأمر الله) e‏ تشييد 
مادة وقائعها باستعادة سيرة تبحث عن ذاتها؛ وعن شكل أدبى 
يجنح نحو الإعلان عن مصادر أحدائه التى تم إتجاز التخيبل 
ا 

الأمر نفسه يميز رواية (العلامة) لسالم حميش أيضاء 
حيث تصهر سيرة عبد الرحمن بن خلدون مستوى القصة 
والخطاب وترهينه على التردد بين الواقعى والتخييلى فى 
الإحالة على المواقف والمواقع والوفائع. 

هكذاء تتشكل الرواية التاريخبة» فى هذه اللحظة» بما هى 
اقتفاء لسيرة الذات وما تحققه من فضاءات تخييلية تطبع 
أشكال الوعى الممكنة. إن السيرة ف 
تضعف الكينونة حين تلقى بها فى دائرة التخييل. 

ونبرز رواية (ليون الإفريقى) لأمين معلوف المعطى نفسه » 
لیکن نقط لأن أحدائها تدور فى القرن السادس عشرء بل لأن 
معلرف استطاع أن يجعل من سيرة حسن الوزان صورة لقراءة 
بحرلا ت مصيرية عرفها عصر النهضة الأوروبية. وهذا ما 
يجعا : أيضاء خطاب السيرة وعيا بسؤال الهوية فى بحثها 
الدائم عن علاقة مع الواقع الذى يا فيه. 


فى الرواية التاريخية؛ إذن» 


هذه إذن» أربع لحظات تبدو لى أساسية لإمجاز ترصيف 
ممكن عن علاقة الرواية العربية بالتاريخ. وهى لحظات أوردها 
بغابة حصر تصور العلاقة فى حالات الاشتغال وتمثل 
المرجعية الفكرية والثقافية لسؤال التخييل كما تبلوره الرواية 
التاريخية » وهو سؤال يبرزء إن على مستوى التصور أو الإتجازء 
الحدود التى من خلالها نبرر الحديث عن الرواية التاريخية فى 
الأدب العربى وطبيعة الشكل الأجناسى الذى استطاعت 
توفيره؛ وهو شكل متحول فى البنية والوظيفة يجعل التاريخ؛ 
فى اللحظات الآنفة» قابلا للتجددء لآنه ليس «معطى جاهزا» 
نحسبء بل أفقا للتجريب حين يعتمد فى تشخيص الهرية 
النصية على تنويع التحققات اللغوية والتخييلية بما هى أبنية 


عبد الفتاح الحجمرى 


ثقافية حرا ل الأزمنة المتحمّقة إلى أزمنة توقّعية. . والظاهر, أن 


الرواية التاريخية العربية الراصدة ولافتراض النموذج» او 


«المتسحورة حول البعد الحضاري»» أر «تلك العى تفكر فى 
الوجود بأنق متخيل تاريخى واجتماعى:؛ أو «المبأرة على 
السيرة؛؛ لا تعتمد إعادة سرد الحدث التاريخى» لأن ما يهمنا 
يتمثل فى تشخيص العلاقة الإنسانية ومنحها قدرة فهم الواقع 
التاريخى» الماضى والحاضر. 

ل تفعيل لغات التاريخ : 

تمكننا هذه الخلاصة العامة من طرح السؤال التالى: 

ماذا كان يعنى التاريخ بالنسبة إلى هذه اللحظات التى 
نعتمد» فى ضوئهاء تدقيق سؤال الكتابة فى الرواية التاريخية 
ا e‏ لبحث عن 

ورات الكتابة» لأنها تمهد تقريب إمكانات الوعى برظائف 
0 الأدبى وحدود التمثلات التى تفترضها علاقة الواقع 
بالكتابة؛ وهى علاقة تطبع وظائف النوعغ الأدبى بأشكال 
تعبيرية عادة ما تتجه نحر تخصيص الادة الحكائية بتفعيل 


سهام بالواقعية وقول حقيقة 


اللغة وإمكاناتها فی ت 8 أكيد الإسها 
العالم والكينونة. لد كان ارتكاز الروائى العربى على تفعيل 
اللغة لخلق الإيهام الضرورى براقعية الحدث؛ إحدى 
الإمكانات التى تمنح» للحظات السابقة من كتابة الرواية 
التاريخية» خحصوصيتها؛ على مستوى الربط بين الحقيقى 
بوصفه قيمة ه رجعية ) والمزيت بوصفه قيمة ة دلالية يفترضها 
التخييل. إن الاحتكام |! إلى هذا المستوى يمكننا من ملاحظة 
تعدد الشخصيات اللغوية للرواية التاريخية؛ بحيث تصبح لغة 
الرواية نسقا من اللغات ' . وعلى هذا الحو فاللغة ليست 
فقط مشخصةء بل مرضوعا للش (د الذى يتخذ؛ فى 
كز لحظة من اللحظات الآنفة؛ سمات مميزة لعلها تستمد 
خاصياتها النصية من جعله تشخيصا لسردية منفتحة على 
صيغ أسلوبية تستشمر إمكانات الكتابة التراثية» وفى الآن ذاته 
شكال النغة الأدبية الختلفة بما هى إحدى إمكانات النشر 
الأدبى المعاصر. 

يمك القول إن الاستناد إلى تمثا إمكانات التشخيصات 
اللغوية فى الرواية التاريخية العربية» ينغت على جملة 
الاخختيارات المحددة لمسألة الخصوصية كما يفترضها هذا 


1 





النوع من الكلام الروائى. لتلك ا لامحالة, 
مقاصد بواسطعها يخصص «الاسلوب الحوارى؛ للرواية 
التاريخية العربية. إن الصورة العامة لتشخيصاتها اللغوية» 
ليست صورة ثابتة؛ بل إنها صورة لغوية نوعية تتصل بالماضى 
من غير أن تفقد علاقتها بالحاضر. وكأن الرواية التاريخية 
وهى تفكر فى إمكانات تشخيصاتها اللغوية؛ تعلن فى كل 
لحظة عن انتمائها إلى سيرورة الواقع المتشكل عبر إعادة 
«تنبیر» سجللات الكلام والاشلوت: 

تستمد الشخصيات اللغوية فى الرواية التاريخية العربية 
أهميتها من عدة خصوصيات, بالإمكان استخلاصها 
وإيجازها ضمن ما يلى من إمكانات: 

- فى كل لحظة تبرز الرواية التاريخية العربية وعيا جديدا 
بتشخيصها اللغرى؛ ليس فقط لأنها تصطنع أصنافا للكلام» 
بل لأنها تنوع فى أساليب العرض بغاية التعبير عن أنماط 
الوعى الممكنة كما مختفظ بها ا التاريخية . 

5 يخرج هذا الوعى بالتشخيص اشتغال اللغة فى الرواية 
التاريخية العربية من دائرة لتقربرية؛ ويمنحه بعدا تعبيريا يجعل 
اللغة حاملة وظبغة حكائية نخاوز أوجه الصنعة والتزيين نحو 
استحضار الحالة وتقريب الواقعة. 

اعتماد الرواية التاريخية العربية على إثبات سياقات 

حدئية بالإحالة على مكونات استشهادية جعل السرد مركبا 
وقائما على تضمين خصائص الواقعى والتخييلى. 

توسيع دائرة التخييل : 

نستطيع القولء بناء على ما سبق إن الرواية التاريخية 
العربية راهنت فى الكثير من نماذجها على توسيع دائرة 
اتتخييل الروائى وتنويع مسترى توليدها للفيمات والاشكال؛ 
كما أنها رواية غالبا ما لفتت النظر إلى يديد سؤال الكتابة 
والتفكير فى سردية منفتحة على لفات رخطابات ر رژی 
مركبة. بهذا المعنى؛ تنطلع تحظات الرواية التاريخية العربية ‏ 
كما حددناها ؛ نحو الانتماء إلى سؤال الثقافة والفكر حين 
تعيد تأمل «الواقع التاريخى؛ وتتقصد استنطاق أزمنته وفضاءاته 
وشخوصه لتكشف عن «(واقع روائى؛ حافل» بقيم وعلاقات 
وطموحات قادرة على التشخيص وابتداع «سرود») نابضة 
بالحياة. 


يي يي يه كلامم 


من هذا المنظور» جلى لحظات الرواية التاريخية العربية 
جملة من الخاصيات نحصرها فى مايلى: 

5 تنويع قضايا الشكل الروائى وافتراض «تخيل تاريخى ؛ 
سند مفهوما خاصا للكتابة وللأدب» لديناء بهذا التنويع» 
منظوراً آخر لعلاقة الرواية بالتاريخ» وهى علاقة إن كان من 
الممكن تعيينها بتخصيص الرمن الماضى عن زمن الكتابة) 
فإنها علاقة لا تنفى الراهن الذى يدل فى تأليفها. 

؟- بالإمكان اعتبار التخييل التاريخى تشكيلا حكائيا 
متلكا لسردية تعطى الانطباع أن إعادة سرد الأحداث فى 
الرواية التاريخية بجعل نه سردا منفتحا يجارز التقرير 
والتسجيل» وينجذب أكثر نحو الحقيقة المنفلتة للحياة 
والكائن. 
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رواية تاريخية 


و2 إن التخييل التاريخى باعتباره تشكيلا حكائيا يجعل 
السرد منفتحا عبر وساطة : 

(أ) تأويلات السارد التى تعلن عنها تدخلاته. 

(ب) آفاق التوقعات الحدثية بما هى مرجعية متمحورة 
حول« السجل » والاستراتيجية ودورهما فى تنظيم فضاء 
الحكاية واتفاقات الوقائع المسرودة. 

: اعتماد الرواية التاريخية العربية فى محديد 
الإحالات اة على اء نا يجي ليبن شن الأساسي 
الانشغال بمدى مطابقته للواقع؛ لأنه حعما فضاء يأحذ أبعادا 
جديدة يمنحها له التخييل عبر مختلف اللوحات والمشاهد 
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السسرة الذاتىه 
فى الادب العريى الحديت 


حدود الجنس وإشكاء نه 





LALLA 


ا متدبة فى درد الین ادن 

ل يمكن أن نعتبر السيرة الذاتية جنساً أدبا 
مستقلا وقائما بذاته؟ إِنّه لسؤال إشكالئ حقا. فمنذ سنة 
٠‏ أعلن Star Binski‏ ع1 أنه: «ينبفى أن 
بانسيرة الذانية؛ إذ لا وجود فى هذه الحالة لأسلوب أو 
لشكل ينبغى الالتزام بھما' . 0 يدعم الؤال 
مشروعيته عندما شتامل خانة الاشكال ذات العائلة 
الأجناسية الواحدة فيصعب التمييز العلمئ المقنع 
رالنهائى بين السيرة الذانية والمذ كرات والسيرة والرواية 
الشخصية وقصيدة السيرة الذائية واليوميات الخاصة 


اسم الذاتى أر المقالة» فضلاً عن علاقة السيرة الذاتية 


ل 
ٍ 





+ كلية الآداب» صفافس ؛ تونس ٠.‏ 





1۸ 


محمد الباردى* 


بالرواية. فقد جد عنصرا مفارقا فى علاقة هذا الشكل 
بالشكل الآخرء ولكن الحدرد الفاصلة قد لا تبدو مطلقة 
ونهائية» بقطع النظر عن النظرية النصانية التى تسيح 
التداخل بين الأجناس الأدبية وتشكل الحدود الفاصلة 
بينها 92 

6ع آ .21 فى البحث فى السيرة الذانية وفاق 
طموحه العلمى فى كتابة الميثاق السير ذاتى"؟ Ler‏ 
»pacte atobiographique‏ طبيعة النصوص الادبية 
التى أخضعها للإجراء المعرفى فخرج بتعريف علمى 
للسيرة الذائية مفاده أنها: «حكى استعادى نثرى يقوم به 
ا واقعى عن وجوده الخاصء وذلك عندما يركر 
ووضع حدوداً أربعة للسيرة الذاتية باعتبارها جنسا قائما 





ا ج ص ص هص ج السيرة الذاتية 


بذاته وهى : شكا اللغة (5 قصة + نثرية) والموضوع 
المطروق ١‏ حياة فردية وتاريخ شخصية معينة) وموقع 
السا رد ( الطاب ی بین السارد والشخصية الرئيسية) ومنظور 
الحكى یجب أن يكون استعاديا)(؟), وبذلك حول دراسة 
الأدب إلى مايشبه المعادلات العلمية الصارمة التى تنفى 
اللاخجلااف والتنو 4 والفرضيات الممكنة, ؛ وتعوز ها المرونة 
/ للارمة ة التى يجب أن تنظر إلى الإبداع الأدبى على أنه 
متطور وغير قارء فهل ينفى غياب حد من هذه الحدود 
تصنيف أثر ما ضمن خخانة السيرة الذاتية. ثم كيف 
بتحقتق هذا الحد أو ذاكء وكيف ندرك ‏ على سبيل 
المخال ‏ التطابق القائم بين المؤلف والساردء أو بين السارد 
والشخصية؛ عندما لا يصرح طه حسين باسمه الحقيقى 
ف كتاب (الايام 1 وهل ينفى غياب الميثئاق الشير ذاتى 
انتماء (بقَايا صورا” و تواجه القارئ بميثاقها الروائى » 

إنها لدجمائية 0 بهاهذا الإنشائى ذاته, لا 
مهاه 

8-١‏ بيد أن هذه الدجمائية كان قد أشار إليها من 
قبل نقاد آخرون لعل أبرزهم جورج ماى Georges‏ 
May‏ فی کتابه (السيرة ة lلliتaة (autobiograph-‏ 
۵ فهو يعتقد: : أن المنهج السوى المتمثل فى 
الانطلاق من تعريفات إنما يتصل بمجال العلوم 
الصحيحة» وعلى وجه الخصوص بمجالات الرياضيات» 
والأدب غير الهندسة]27» داعيا إلى ضرورة اعتبار ظواهر 
ثشائية 0 خارجة عن النص السير ذاتى فى حد 
لاخر لأعرى. من 6 لوصول 0 نظرية مرنة ی 
النصرص. 


۴ فى نصرص التأسيس 

کک آل ف ع قان اا 
وهو النص التأسيسى الأول لجنس السيرة الذاتية فى 
الأدب العربى الحديث؛ اختلف النقاد فى خديد هويته. 
وقد کان عبدامحسن طه بدر ا ول من أنا ر الإشكال المتعلق 
المنهجى بجلس هنا الكتاب . نهومن ناحية؛ يرى أن 
موي 0 : ولو اكتفى بأن يطبق 

بيس الرواية الفنية على الكتاب ثم نفض يده بعد ذلك 

من الأمر كله)” 7" ثم يلاحظ من ناحية أخرى أننا: 
الا نستطيع أن نعتبر كتاب (الأيام) مجرد ترجمة 
للمؤلف ونقف عند هذا الحدى"'' . 

وفى الحقيقة يظل الكتاب سجاليا إلى الآنء فعندما 
نسعى إلى الإفادة من أساليب البحث الحديثة» نلاحظ 
أن الكتاب جاء خاليا من ميثاقه السير ذاتى؛ بل لعله 
ميثاق ينأى بنا عن السيرة الذاتية ويدنو من الكتابة 
التسجيلية التاريخية؛ إذ خيل «أيام» طه حسين لفظا على 
أيام العرب فى ذهن التلقى» ويعسر تأكيد علاقة التطابق 
بين الأطراف الرئيسية الثلاثة التى تؤسس السيرة الذاتية 
(السارد ‏ المؤلف ‏ الشخصية) إلا عبر معادلة رياضية 
عسيرة نستنتجها استنتاجا من الفصل الأخير من الجزء 
الأول من كتاب (الأيام) ؛ فالسارد يرفع قناعه ويكشف 
عن وجهه ليخاطب ابنته؛ ويصرح أن الطفلة التى 
يخاطبها هى أ اة اة تخر کاب لابا 
«الفتى)؛ وعندئذ تتحقق المعادلة التالية: السارد > المؤلف 
- الشخصية. نضيف إلى كل ذلك ما يتعلق بضمير 
الغيبة ليتحول إلى مؤرخ ينقد البيكة ويصفها ويتحدث عن 
التعليم ف الأزهر» وغيرها من المواضيع التى تهم الحياة 
العامة؛ وتنأى عن الحياة الشخصية التى تعتبرها الإنشائية 
الحديئة حداً من حدود السيرة الذاتية. ومع ذلكء؛ فان 
كتاب (الأيام) يظل اة ا ال اام لرل 
للسيرة الذاتية فى الأدب العربى الحديث. 


محمد الباردى 


۲-۲- بيد أن هذا الكتاب لم يرسم النهج ولم يجمع 
مريدين. لقد كان لعباس محمود العقاد قبل وفاته 
مشروع كتابة تأليف فى حياته الشخصية «عنى»» وكان 
يعتزم تقسيمه إلى جزئين: يتعلق الجزء الاول بحياته 
الشخصية ويؤرخ الجزء الثانى لحياته الأدبية والسياسية 
والاجتماعية(١'22‏ ولكنه رحل قبل إنجاز المشروع. 7 
ذلك: ظهر للناس كنات )20170 وعرض على أنه سيرة 
ذاتية. والكتاب فى الواقع مجموعة فصول كتبت فى 
أزمئة متفرقة وبطلب من مجلة «الهلال» التى | نشرت له 
سنة ١175‏ فصلا موسوماب ١‏ بعد الأربعين؛ » فی 
رصف حياته النفسية وحالته الفكرية يه ف الارن 2 
ونخدث فيه عن فلسفته بین الشباب والكهولة وعن 
جاربه الشخصية بين العشرين: 0 
SY‏ أصدر مقالا بعنوان «وحى الخمسين» تناول فيه 
حياته وأمشاله من بلغوا سم 


أ 


ن الخمسين وما يعثور 


أصحابها من حالات نفسية ونظرات جديدة إلى الحياة 
تخشف عن نظرات أبناء العشرين والشلاثين 
ونشر سنة ۱۹٤١‏ مقالا يحمل عنوان (إيمانى) لم مقال 

«أبى»: وغيرهما من المقالات. وقد صدرت كلها متقطعة 
في مجلة «البلال» ‏ بطلب من محررها (طاهر 
الطاحى) - وبعض امحلات الأخرى؛ ثم جمعت فيما 


AT 


بعد لتنشےء کتاب (u)‏ لعباس محمود العا 


والأربعين. 


إن السارد فى هذا الكتاب ذو وجهين: فهو من ناحية 


1 
ملف فصول الک حاب : وهر من 
أ 


خی خر کان اج رش طا لای مت 


بام محمرد العماد 


هذه النصول وجامعها . ولذلك» فير شد ا ناحية 
شک السيرة ة الذاتية؛ إذا اعتبرنا أن العقاد يتحدث عن 
نفسهء ويتخذ من ناحية أخرى شكل السيرة فقط؛ ؛ إذ 
يمكن أن نعتبره كتاباً عن عباس محمرد العقاد وضعه 
محر مجلة «الهلال؛ طاهر الطناحى'؟'". ثم إن النصم 

فى تتابعها لا تتخذ شكل قصة حياة شخصية» بقدر ما 





بحياة العقاد وتجاربه فى الحياة بأسلوب العالم حينا 
واحلل النفسى حينا آخر والمفكر الفيلسوف أحيانا كثيرة 
ولذلك؛ فهى أقرب إلى التأملات فى الحياة والوجود من 
أن تكون قصة حياة شخصية» بقطع النظر عن غياب 
المنظور الاسترجاعى المتواصل» إذ تتعدد أزمنة الكشابة 
وتتقطع أزمنة التجربة. 
"”- وعندما أصدر اة أمين كتايبه 
(حيات )0197 لم تستقر ملامح السيرة الذاتية ف الادب 
العربى الحديث ؛ «فالكتاب مزيج من السيرة الذاتية ومن 
المذكرات اليومية فى شكله العام» "» لينعهى إلى ما 
يشبه الرسم الذاتى Auto - portrai‏ ,› ذلك أن الأحداث 
الحياتية الخاصة تدعم الصفة الأخلاقية والجسدية؛ ومنها 
تق العبر ويقل السرد ويخفت ليقوى الوصف 
الأخلاقى والفسيولوجى: 
كان هذا البيث أهم مدرسة تكونت فيها 
عناصر جسمى وخلقى و روحى فإذا تغيرت 
بالدمو أو الذبول وبالقوة أو الضعف فمسائل 
عارضة على الأصل. لقدكانت أمى قصيرة 
النظر فورنت عنها قصر النظرة"1». 
وتأنى الحادثة المسرودة لتدفع صفة وتقويها. 
؟-4- إن للإشكال النظرى الذى طرحناه ما يبرره 
فى مدونة السيرة الذانية فى الأدب العربى الحديث. 
فمنذ النصوص التأسيسية الأولى تعددت المسارب 
عن شكل قار ونهائى فى السيرة الذاتيةء وبالتالى يظل 
السؤال الجوهرى قائماً: هل يمكن الحديث فى 
اللصرص التى تتخذ من الحياة الشخصية لمؤلفها عن 
الأمر لا يعدو أن يكون شكلا من أشكال التعبير فضفاضا 
يعسر حصر قوانينه وحديد ألياته, ويظل المصطلح مجرد 


لت ل ا ا کے ر السيرة الذانية 


علامة لشكل من الأشكال التعبيرية يأخذ من أجناس 
الحكى الختلفة ولا يقوم بذاته ؟ 

۵-۲ وما تقدم نستنتج أن هذه النصوص التأسيسية 
الأولى كانت متنوعة فى أساليبها ومختلفة فى طرقها. 
فلن جمع بينها هدف واحد هو إحساس » فى لحظة من 
لحظات العمر بوطأة الزمن وبضرورة تسجيل مرحلة من 
مراحل الحياة؛ تأكيد! للذات ودفعا لشبح الموت وتتويجا 
ارحلة عمر أو قولا حاسما فى بعض الآراء الجدالية التى 
تعرض لها هذا الكاتب أو ذاك فى حياته السابقة؛ فإنها 
لم تعرض على اللاحقين شكلا نهائيا واضح ح المعالم» 
فعانقت الرواية حيناء ودنت من المقالة حپنا آخس 
ولامست الرسم الذاتى حينا ثالثاً؛ لتظل السيرة الذاتية فى 
النياية شكلا مفتوحا قابلا للتجريب. 

2 فى نصوص التجاوز 

١۳‏ - وعندما نتأمل مدونة نسبية ومحدودة فى 
السيرة الذاتية كما صيغت فى النصف 2 من القرن 
العشري. 23180: ندرك أن كتابها هم فى الأصل روائيون 
(حنامينه/ محمد شكرى/ عبدالله اي محمد 
العروسى المطوى جمال الغيطانى) ؛ فكأن !! 
بالنسبة إليهم هى شكل روائى؛ يخرج بهم من ا 
عام ليدخل بهم موضوعا خاصا. ولذلك؛ ستظل علاقة 
لسيرة الذاتية بالرواية إشكالا عظيما وجب النظر فيه. إن 
أسباب التأليف نظل واحدة لا تتغير» فمنها العطفى 
کا كالتبارى مع الزمن ؛ وعشور المرء على مسعنى 
وجوده ''2, ومنها العقلانى "كالسزير ودفع الاتهامات 
تبرئة للنفس» تتصل أا ف ا ااه الا 
بالثأر, وذلك أن كتابات حنامينه ومحمد شكرى لا تخلو 
من تباه بل يمكن اعتبارها ضربا من التشفى من واقع 
اجتماعى سياسى همش المؤلفين ولكنيما - رغم 
ذلك- استطاعا ا والانفلات؛ وأصبحا ذلك 


سيره ة الذاتية 


ا اسا إلى اا ھا کر كعان یق 


الحب والسجن) تبريرا لموقف سياسى جديد ولنقد عنيف 
ياه الحركة اليسارية فى مصر 59 » كما تصبح السيرة 
الذاتية نى (كتاب التجليات) إعادة اعتبار للذات بعد 
الأذى الذى لحقها ظلما وقسرا؛ إذ يروى جمال 
الغفيطانى حكاية رجل الأمن الذى بدد له وثائقه 
الشخصية قبل لمعه و ا 

۳ بيد أن التشابه يلحق خاصة إشكالات الصياغة 
والتأليف. إن السيرة الذاتية هى فى الحقيقة سليلة 
الرراية"؛ ومع ذلك فقد استعارت من من الأحاين 


الأحرى الكثير من أساليبها. 

١-۲-۳‏ إن السرد بضمير المتكلم يمثل الظاهرة 
الأسلوبية المهيمنة فى هذه المدونة؛ إذ لا نكاد نستثتى إلا 
كتاب (رجع الصدى) . للكاتب التونسى محمد العروسى 
المطوى الذى انتهج فى كتابه نهج طه حسين فى كتاب 
(الأيام) ‏ ثم إن اعمال ضعير المتكلم لإ يدير إشكالا 
خاصا عامة؛ ولعل الإشكال الوحيد يتعلق بكتاب 
(التجليات) إذا اعتبرنا أنه يحوى سيرة ذاتية إلى جانب 
مجموعة من السير والكثير من المقاطع السردية الخيالية. 
فى هذا النص يميز الكاتب بين السارد الذى هو جمال 
الغيطانى و أصله وهو كذلك جمال الغيطانى؛ أى بين 
جمال الغيطانى فى حالة التجلى و جمال الغيطانى فى 
حالة الواقع؛ وعندئذ فهو يجمع بين الضميرين المتكلم 
والغائب؛ بينهما علاقة واضحة يصرح بها السارد 
فتتحقق المعادلة التالية أنا= هو" . 


إن ضمير المتكلم يحيل» إذن» على شخص 
أنطولوجى نفنى» وهو شخضن يجمل ازذواجتية واضحة 
مرتبطة اساسا بمفهو م الزمن» أى بلحظتين أساسيتين ؛ 
لحظة الواقعة أو الحدث ولحظة الكتابة. فالضمير يحيل 
فى النهاية على شخصين يتطابقان فى تصنيف الوقائع 
وتبويبها ويختلفان فى رؤيتهماء والمفارقة بينهما هى 
المفارقة بين الأنا الموضوع والأنا الساردة» فالأنا الموضو 
تنمو عبر الزمن والانا الساردة حبيسة لحظة الكتابة 
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مستقرة فيهاء تصبح إوالية السرد برمتها مراوحة بين 

بيد أن المسافة الفاصلة بين الأنا الساردة والأنا 
ا موضوع لمات متساوية فى كل هذه النصوص» فھی 
تلفت الانتباه مغل" ف ثلاثية سيرة حنامينه وتكاد تغيب 
فى ثنائية محمد شكرى؛ إذ تتدخل الأنا الساردة مرات 
قليلة ولكن فى سياق واحد» وهو سياق الإشارة إلى زمن 
اکتا . 

فى ثلاثية حنامينه تطول تدخلات الأنا الساردة فى 
زمن الكتابة» وهى لا تكتفى بالإشارة الزمنية بل تنفصل 
عن الأنا الموضوع لتعلق على الأحداث والوقائم» وتقدم 
فى شأنها قراءة جديدة» وتتطابق المفارقة بين الأنا الساردة 
والانا الموضرع؛ مع المفارقة بين الفعل وتبسريره. إن 
الأنعال المعيشة تفسر برؤية متأخرة فى الزمن؛ ذلك أن 
التبرير لا يصاحب الفعل بل يتأخر عنه؛ كما أن الوعى 
بخطورته لا يصاحب زمن وقوعه. فما يقوله السارد ف 
(بقايا صور) عن زنوبة مشلا وعن الأحاسيس المتدفقة 
التى شعر بها جاهها وعقلنة هذه العلاقة عندما يربطها 
السارد باللاشعور هو من باب كلام السارد ‏ المؤلف فى 
بداية السبعينيات لحظة الكتابة: «القلب يفضى لزنوبة» 
منذ الليلة التى نمت فى حضنهاء إلى حب؛ قد يكون 
فى اللاشعور؛ مشبوهاء لكنه فى الشعورء كان بريكا» "© . 
وعلى هذا النحو يمكن أن نقول إن الرؤية فى السيرة 
الذاتية مصاحبة والإيديولوجيا متأخرة؛ وتظل إوالية السرد 
قائمة على التسراوح امسر بین الانا الساردة والانا 
الموضوعء بين الرؤية والإيديولوجياء وبين التتقارب 
والتباعد. 

71-175 تعرض الوقائع فى السيرة الذاتبة بطريقتين 
مختلفتين» فقد تخضع الوقائع إلى الترتيب الزمنى”"") 
ا اا اجى ج ا لرا يدان الب 
الزمنى فى حد ذاته يثير إشكالا؛ إذ يخضع إلى عملية 
انتقاء دقيقة أو قل عملية رقابة صارمة؛ فهو: «يكون فى 


YY 


الغالب محرفا لواقع نفسانى ماض هو ذلك الواقع الذى 
يستحضره النص متداخلا لا ينتظمه سلك ظاهن". 
فشمة دائما تداخل أو ثقب بحكم الذاكرة أو بحكم رغبة 
قوية فى إخفاء ما لا تريد لحظة الكتابة إثباته» فكثيرا ما 
يعشرف الكتاب بحدود ذاکرتهم 2 وكثيراً أيضا ما 
يشيرون إلى بعض الوقائع ثم ينقطعون ويغرقون فى 
الصمت؛ شأن حنامينه مع إحدى أخواته وقد كانت 
عاهرة "١١‏ وعندئذ يغرق السارد فى التأملات أو رصف 
الخواطر؛ أو وصف الحياة العامة أو الخارجية؛ وهو فى 
اعتقادنا ضرب من تغطية قصور الذاكرة أو الرقابة الذاتية. 
اق لی ا ری کا جت اال کا اک 
السارد لحظة زمن الكتابة. وبين الحدث المعيش ولحظة 
التذكر فاصل زمنى كفيل وحده بصمّل الحدث وتخريفه 
وتوجيهه ورميه فى سلة النسيان أيضاء ولا يبقى منه» فى 
كثير من الاحيان؛ إلا جوانبه ومظاهره الخارجية. ولذلك» 
فإن كل سيرة ذاتية متهمة من حيث هى أثر أدبى 
بتحريف الحقيقة المعيشة» بصرف النظر عن سائر عوامل 
التشويه؛ ولذلك نظل الحقيقة قضية زائفة. 

۳-۲-۳ - لكن العلاقة الزمنية بين ماضى الذكرى 
وحاضر الكتابة تظل علاقة معقدة كثيرة الوجوه؛ فهى 
تتسم أحيانا بمحاولة التقريب بين ماضى الذكرى 
وحاضر الكتابة إلى حد التعايش ""» فتتهادن اللحظتان 
ليندمج السارد فى جمع شتات ماضيه»ء ولكن هذه 
العلاقة تنقطع فى كثير من الأحيان؛ إذ تهيمن لحظة 
الحاضر (لحظة زمن الكتابة) على زمن الذكرى؛ ليواجه 
السارد المؤلف قارئه على نحو: 

إننى أنتح صفحة جديدة وستقرؤون هذه 
الصفحة بكل ما فيها من حسن وقبيح لأنتى 
سأكون صادقاء فالكتابة على صفحتى يقوم 
بھا ا 

تلك بعض الإشكالات الخاصة بالسيرة 
الذاتية بوصفها جنسا يسعى إلى أن تكون له بعض 





لحدود الى تميزد )2 ولكنها مع ذلك لم حسم فی صلده 

لادان ا 2 
فى علاقته بالسيرة الذاتية وأبرزها ا مذ كرات» إذ كثيرا ما 
استعملت المذ كرات بمعنی السيرة الذاتية. ولعل عناوين 
مدونتنا فى أغلبها يل على معنى المذكرة (بقايا صور؛ 
سلین الحب والسجن» رجع الصدى) دوك أن تد کرھا 
لففليا. وقد نبه الإنشائيون إلى ضرورة الاحشراس من 


ذاتية بعنران المذ كرات" ذلك أن الحدود الفاصلة بين 
المذكرات والسيرة الذاتية تظل إلى الآن رئبقية:؛ إذ لا 
يكنى تخصص المذكرة فى تدوين الأحداث العامة 
راقتصار السيرة الذاتية على التاريخ للحياة الخاصة لنضع 
حداً فاصلاً بین جنسين مختلفي ٠‏ 290 وحتى فى المدونة 
التى نحيل عليها تظل المذكرة حاضرة مصطلحاً وأسلوبا. 
نقد ډک السارد فی (رجع الصدى) هذا المصطلح : (رقد 
كتب الفتى فيما بعد فى عز شبابه مذكرة قال فيها..؛), 
ثم يورد المذكرة فى ثلائة عشر سطرا" "» وفى موضع 
ونصف الف ويورد كذلك وثيقة فی شكل 
مذكرة فى عشرة أسط2©"*0. وعند التأمل فى محتوى 
هذه المذكرات يدرك أن السارد فى المذكرة الأولى يصف 
كيف دخل قاعة المدرسة وهو لايزال فى الكتاب» ويركز 
على وصنف حجرة الدرس اکر من تر كيده على تابن 
الحدث فى نفسه**'". وفى المثال الثانى تصف المذكرة 
5 ا ا - Se E A‏ 

و يوم للفتى فى المارسة وهو 5 على مبيعة E‏ 
ف المدرسة النظامية؛ مشيرا إلى اثر ذلك 8 نفسه؛ أم' 
مرضوع مذكرة المثال الثالث فهو يتعلق بمنحة القمل 
التى كان يتمتع بها الفقراء من التونسيين: كما يذكر 
محمد شكرى المصطلح فى (زمن الأخطاء» فى مراضع 
كشيرة على النحو الآتى: وأكتب الآن هذه المذكرات 
على نشيد السعادة فى السمفونية التاسعة)”*؟2: أو: 


السيرة الذانية 


وأكتب هذه المذكرات فى حانة جديدة ممسوخة) 241١‏ 
أ (أسجل هذه المذ كرات فی أى وقت)"““ . 

إن إلحاح السارد على أهمية حضور المذكرات واضح 
فى المتن؛ ولكن الكاتب من ناحية يشير فى الهامش إلى 
أنه يكتب سيرة ذاتية» مما يجعلنا نعتقد أن مسألة الوعى 
الذاتية والمذكرة هما شئ واحد فى ذهن محمد شكرى 
وفى ذهن الكاتب العربى عموها. ففی (رجع الصدى) 
تعامل محمد العروسى المطوى مع المذكرة من تاب 
التضمين» وتعمد اللجوء إلى المعقوفات للفصل بين 
مستويى السردء ثما يجعلنا نعتقد أن المسألة عنده لبت 
شكلية إذ قد یکون الكاتب قد اقتہبس هذه المقاطع من 
مذكرانه الخاصة وعندئذ يطرح أشكال جاور الأجناس 
الأدبية المتقاربة فى النص الواحدء ولكن المسألة تبدو لنا 
أعمق فى (زمن الأخطاء» ؛ إذ تتعلق بطبيعة النص 
المكتب ذلك أن فصول الكتاب أشبه بالمذكرات المستقلة 
إذ أحيانا ينقطع التتابع الحدثى بينهاء إضافة إلى أنها لا 
تروی حدثا حاصاعاشه الساردء بل ھی فى الاغلب 
بالمظهر الخارجى للحياة؛ وتبدر الافكار متقطعة فيصبح 
النص كأنه مجموعة من الخواطر المتراصة التى لا جامع 
بينها إلا السارد””؟؟؛ بل لقد جاءت بعض المقاطع 
السردية مؤرخة على نحو ۱۹1۱/۹/۲٩‏ مقهى سنترال : 
«إن المرأة التى أعيش معها دائما إذا لم تجعلنى أعزف 
غية كل السساء فليسك فى المرأة القى يكندفى لى. أن 
اعيش معها» وبذلك يوهم السارد قراءه بانه يسجل 
ملاحظاته وخواطره أنيا وليس استرجاعيا. وكذلك يبدو 
الفصلء إذن ‏ فى هذا الكتاب» بين المذكرات والسيرة 
الذانية ليس سهلاء وإن الحدود الفاصلة بين الجنسين لا 
تبدو واضحة» فكأن شكرى فى الجزء الثانى من عمله 
أراد أن يكتب سيرته الذاتية فى شكل مذكرات. 


محمد الباردى 


نقرأ فى (سنين الحب والسجن ) هذا المقطع: 
«إننى الآن أكتب على مستوبين من الزمن: 
زمن لحظات التذكر وأنا فى السجن عقب 
الذى أجلس فيه الآن إلى مكتبى عام 
۲۳ اربعون عاما بالكمال والتمام.. لا 
بأس إذن أن أحدث شيئا من الخلط. 


إنني ى لا أكتب فقط تاريخ حيا حياةء وإنما ضا تاريخ 


ا . ها ل يحسم هذا المقطع مسألة الججس الأدبى ' 


E‏ الأول فى 
شکل مذكرة: «اغسطس ”11357 والدنيا غروب. غروب 
يوم وغروب عصر لكنه أيضا ميلاد جديد لإنسان وميلاد 
جديد لعصر..». فالسارد لا يحدد نقطة البداية» شأن 
السيرة الذاتية التقليدية؛ وإنما يسجل حدثا معينا وهر 
الدخول إلى السجنء ومنه ينطلق فيما بعد ليذكر بقية 
الأحداث السابقة. ورغم هذه الملاحظة البسيطة» يمكن 
ن الحب والسجن) بعيدة عن المذكرة 
وأسلوبهاء رغم إقرار الكائب أو السارد بأهمية الأحذاث 
العامة فى کتابه. 


أن نقول إن ( سني 


"7 إن حضور المذكرات فى هذه النتصوص 
التى تنسب إلى السيرة الذاتية حضور متفاوت القيمة» 
ولكنه ثابت ولا ينفى اور بعض الأجناس الأخسرى 
وأهمها السيرة. إن السيرة بما أنها رغبة فى الانتصار على 
لموت هى يفين » ذلك أنها تععقد أن حياة الإنسان 
يمك أن تروى أو يمكن أن تتسرجم إلى ألفاظ ؛ وأن 
اللغة قادرة على خلق الحياة من جديدء إذ: «للا كانت 
الكلمات إذا كتبت رسخت فإن حياة الإنسان إذا دونت 
سلمت من الموت»**» فى حين تظل السيرة الذاتية غير 
قادرة على بلوغ الغاية تماما وعاجزة عن قول الكلمة 
الفصل » إذ تظل مفتوحة لا تنتهى بموت الشخصية. إن 
كتاب التجليات) مثال بليغ لتحديد العلاقة بين السيرة 
الذاتية والسيرة. يروى السارد فى هذا الكتاب ثلاث سير 


ا س 








0 بن على وكلها جاءت متقاطعة يم 0 


اشير ا فى حقيقة ة الأمر ناقصةء 5 هی شذراٹ 
منتقاة تركز أساسا على الجوانب الثيرة والمؤثرة المتلاائمة 
مع غائية النص الروائى برمته وأبعاده الإيديولوجية » ثم 
إنها ليست متساوية من حيث المساحة النصية والوظائف 
السردية؛ فسيرة الأب تفوق السيرتين الأخربين» وسيرة 
جمال EE‏ تكاد تقتصر على بعض الوظائف 
السردية القليلة؛ ثم إن هذه السير ليست مرتبة ترتيبا زمنيا 
دقيقاء ولا تعتنى بتفاصيل حياة الشخصية وإنما 
بالأحداث المثيرة التى تحمل دلالة فكرية محددة . رقد 
برر السارد غياب الترتيب الزمنى الدقيق بمفهوم المكاشفة 
الذى يتجاوز الأبعاد الزمنية؛ ثم فوق هذا كله جاءت 
السيرة مهشمة؛ إذ لا تعرض عرضا قائما على الاسترسال 
بل نقدم المادة الحياتية ؛لتى عاشها أصحابها متقاطعة 
فيما بينها ومتتقاطعة مع السيرة الذاتية للسارد وكلها 
متقاطعة مع الرحلة إلى العالم الآخر» وبالتالى تخضع 
طريقة العرض إلى التقنية الروائية 
يتعمد السارد الخلط بين هذه السير فيظهر أحمد 
الغيطانى فى صورة عبد الناصر وعبد الناصر فى صورة 
الحسين بن على والعكس أيضا صحيح<472»؛ إضافة إلى 
ذلك كله لاتخضع السير يرة الذاتية لطريقة الاسترجاع» إذ 
تعرض فى شكل ومضات متقطعة ومشقاطعة مع 
المستويات السردية الأخرى» فيتحدث السارد عن علاقته 


بدرجة أساسية. وأحيانا 


بأبيه ثم یری ذاته فی رحم أمه ثم يتحدث عن شبابه 
ليعرد فيما بعد إلى طفولته :كما أن الأحداث لاتملك 
مصداقا ثابتا؛ فقصة السارد مع لور هى قصة خيالية 
عاشها فى «النشأة الأولى» . 

إن الجمع ؛ إذن » بين هذه السير والسيرة الذانية 
لايرمى إلى الغاية التقليدية؛ إذ لانعتقد أن الكاتب يريد 





أن يؤرخ للحسين بن على أو لجمال عبد الناصرء كما 

إلى كتابة سيرته الذاتية» بل يسعى السارد إلى 
هدف فی يريد حقيقه وهر إرباك العلاقة التقليدية بين 
الرراية والراقع ف (كتاب التجليات) يحوى أحداثا 
واقعية إذ يذكر شخصيات وبروى وقائع لا أحد يشك فى 
صحتهاء ولكنه أيضا يحوى وقائع مجنح فى الخيال إلى 
حد الغرابة» ری ذلك إرباك للتشخيص التقليدى . 3 إن 
بناعه الفتق يتحول 97 | > اا إلى ضرب سس 
الكتابة الجديدة الهادفة إلى كسر الحواجز بين الأجناس 
الأدبية؛ فعتقاطع الرواية مع السيرة والسيرة الذاتية؛ 
ويتشاطع الشعر مع النشرء والواقعى مع العجيب» من اجل 
تأسيس كتابة نصية شاملة. 

۳ ۳۔٣‏ إن القص السير ذاتى وريث القص الردائى 
والسيرة الذانية هى سليلة الرواية. ولذلك أخحذت السيرة 
الذاتبة عن الرواية ظواهر فنية عديدة؛ أهمها طريقة 
العبادلة بين الجنسين قائمة؛ فجل الروايات تقرأ كلما 
لوكانت سيرا ذانية) خاصة تلك الى تستعمل ضمير 
المتكلب"؟". إن الميئاق السردى فى علاقته بالرواية يشير 
إشكالاء إذ يتوقع القارئ العادى أن مجال السيرة الذاتية 
هو الحقيقية والرواية الخيال؛ والواقع أن السيرة الذانية 
تظهر فى لبوس الحقيقة والرواية فى لبوس الخيال؛ إذ 
كيف لنا أن جزم أن ماقاله حنا مينه عن نفسه وعائلته 
الغيطانى . وقد يصح النقيض كذلك: فقد تحدث 0 
كذلك عن أحداث حقيقية فى رواية يكتبهاء فال مسألة فی 
النهاية مسألة أسلوب يتعلق أساسا بكيفية تقديم المادة 
السردية وما الميثاق الروائى فى النهاية إن لم يكن مجرد 





السيرة الذاتية 


جزم كاتب السيرة الذاتية بصدقه وعزمه على قول 
الحقيقة. يقول ف لوجون: 
لفن كان من حقنا أن نطالب كاتب السيرة 
الذاتية بنية الصدق فإنه علينا أن نغفل عما 
تنطوى عليه نية الصدق من تةابل ضمنى 
بين الصدق والاختراع. 
ولكن هل للسيرة الذاتية العربية ميفاق؟ إن أشهر 
النصوص التى اعتمدناها تحمل موائيق مزيفة أو خائنة 
متونهاء فالكتب الثلاثة التى صاغ فيها حنامينه حكاية 
حياته الشخصية (بقايا صورء المستنقع» القطاف) حمل 
على غلافها الخارجى عبارة 9رواية4؛ وكشاب (زمن 
الأخطاء) يحمل ميثاقا رواثيا» فى حين يحمل غلاف 
(الخبز الحافى) ‏ وهو الجزء الأول من قصة حياة محمد 
شكرى - عبارة 9سيرة ذانية روائية؛ . لاشك أننا نمشر 
أحيانا على مايشبه الميثاق الضمنى» نقد جاء فى (الخبز 
الحافى) هذا القول: 
ها أنا أعود لأجوس كالسائر نائماء عبر الأزقة 
والذكريات عبر ماخططته عن حياتى الماضية» 
الحاضرة » كلمات واستيهامات وندوب لا 
يلشمها القول ..مثل هذه الصفحات عن 
سيرتى الذائية كتبتها منذ عشر سنوات. قل 
كلمتك قبل أن تموت فإنها ستعرف حتما 
A‏ 
لكن هذا التصريح داخل المتن يناقض الميثاق المرسوم 
على الصفحة التالية للغلاف الذى يعتبر الكتاب «سيرة 
ذاتية روائية» )١19655-19(‏ فأى الميثاقين أصدق؟ 
او انضرف الى امكديانا بير دي أغليهنات إلى 
خرق الميشاق السير ذاتى؛ بيد أن التطابق بين المؤلف 
والشخصية والسارد قائم فى جل الأحيان؛ فحنامينه 
يتحدث عن تصحيحه لسنة ولادته؛ ويعلن محمد شكرى 
عن اسمه مرات عديدة فى (زمن الأخحطاء) 2450 ويصرح 


محمد الباردى 


كذلك جمال الغيطانى باسمه فى فاخة الكتاب: «صاح 

بى الهاتف الحقنى ياجمال..». ومع ذلك» فنحن نعتقد 
أن د ترق الميئاق فى أغلب الأحيان يكون دون قصدء فلا 
نعتقد أن هؤلاء الكتاب ملمون بكل هذه الشروط الفنية 
التى يسعى الإنشائيون إلى مخديدهاء بل هى كتابة أميل 
إلى الفطرة وتذهب أحيانا مذهب الرواية دون وعى عميق 
بشروط الجنس وستطلباته؛ إذا أمكن لنا الحديث عن 
جنس محددء بيد أن الأمر مغاير فى (كتاب التجليات) : 
إذ يبدو لنا ره مقصوداء ذلك أن التعبير العجائبى 
يطل الميشاق ويلغيه؛ وبالتالى يرتمى الكانب فى لعبة 
سردية معقدة اا معها الأجناس الأدبية والأساليب 
الفنية. 

إن ما يميز السيرة الذاتية اعتناؤؤها بوصف الحياة 
الخاصة للشخصية وفى حين تحختفى الرواية بوصف العالم 
الخارجى أيضا. إن النصوص الأدبية الحديثة التى تنتسب 
إلى السيرة الذاتية زاوجت بين الوصف الذاتى والوصف 
الخارجى» وفى كثير من من الأحيياك تتحول هذه 
النصوص - فى جانب منها ‏ إلى مايشبه الوثائق 
الاجتماعية أو التاريخية. فقد أطنب حنامينه فى وصف 
الحالة الاجتماعية فى الريف السورى زمن الإقطاع فى 
الجزئين الاول والثالث من سيرته الذاتية؛ وبالغ كذلك 
فى وصف الحياة العمالية ونشأة الحركة الثقافية فى المدن 
فى الجزء الثانى. وقد ركز محمد العروسى المطوى فى 
(رجع الصدى) على وصف العادات والتقاليد السائدة 
ف الجنون السوتتى ف الضف الأول مق هذا القدرين 
على حساب حياته الخاصة. كما ركز عبد الله الطوخى 
على رسم ملامح اليسار المصر ى وانشقاقاته الداخلية 
وأخطائه السياسية ومواقفه من الأحداث الوطنية التى 
عاشتها مصر نهاية الخمسينيات وطيلة ستينيات هذا 
الف كاب سين الجن الجا ريشن كذاق 
أن نعتبر ثنائية محمد شكرى وثيقة اجتماعية تعكس لنا 
الواقع الاجعماعى الردئ فى شمال المغرب الأقصى؛ 


۷1 


ولكن العناية بوصف مظاهر الحياة الخارجية لا تغطى 
بصورة شاملة البعد الذاتى البحت لكتابة السيرة الذاتية. 
ولكن التقاطع ب بين السيرة الذاتية والرواية يظل قائما إذ 


٠‏ ثمة ظواهر فنية أخرى وظفتها النصوص التى اعتمدناها 


الطوخى قائم أساسا على التضمين: فالفصل الأخير 
الذى يحمل عنوان: (ويبقى الحب فى انتظارنا» يعتبر 
إمتدادا للفصل الأول: «وكان السجن فى انتظارنا» . وبقية 
الفصول: (كيف عرفها ‏ أغانى الحب المطارد ‏ مغامرة 
مع سارق البنك الأهلى - مرثية للاتحاد السوفياتى..) 
هى بمثابة الفصول المضمنة فى هذا الفصل أو فى هذا 
المقطع السردى الطويل. ومبدأ التضمين يتنافى مع مبدأ 
الاسترجاع الذى هو قوام السيرة الذاتية كما تؤكده 
الإنشائية الحديثة. كذلك يكثر الاستباق والتأجيل أحيانا 
فى السيرة الذائية لحنامينه كول السارد يستبق الأحداث 
مثالا : 


وستمضی عشرون عاما أو يزيد وذات يماج 
في مدينة بيروت بينما أسير مع الأم فى أحد 
الأحياء الثرية سنرى فلاحا من قرى اللاذقية 
قد أودع طفلة للخدمة فى أحد البيون*“ 
وكقوله أيضا مؤجلا بعض الأحداث ١كانت‏ 
الام قد أخفت عنا ما جرى لها فى بيت 
اختار بعد سنوات ستقصه بالمشاعر الحزينة 
ذاتها غير أنها تلك الليلة كتمت"“ . 
كما يتعدد أحيانا السارد بشأن الكتابة الروائية؛ 
فالسارد (حنامينه) فى ثلاثيته» يئرك أحيانا اجال لسارد 
من درجة ثانية وهو فی الأغلب يكون اا مأو الأب» 
تی هذه المقفاطع النجردية من الدرجة ا 
نة" » كما يلتجئ أحيانا كثيرة أيضا إلى الاختزال 
0 الأحداث التى يرى أنها ليست مهمة ولا 
تستحق العناية بتفاصيلها 97 . 
وفوق هذا كله» تأخذ السيرة الذاتية من الرواية بعضا 
من جنوحها إلى الخيال فى نقل الوقائع» تخرق المنظور 


اااا س 


التقليدى للصدق. ولعل أبلغ مئال فى هذا السياق ما 

فى (زمن الأخطاء) ؛ إذ يورد محمد شكرى ما قاله 

الملستش رق الألمانى نوتاهارا وهو يشرجم له سيمرته الذانية 

بعدما أخذه لزيارة بعض الأماكن التى جرى فيها بعض 

الأحداث : «فى كتابك ك تصف هذا الصهريج وجو 
كثير من الجمال مع أنه ليس كذلك ولا يدل على أنه 

كان 0 


«هذه هى مهمة الفن أن ممجمل الحياة حتى 

0 ب هنا لصب اطع في 
O 6‏ 0 
ھر ن وحلء ثم إنى كنت بعيدا عنه زمنيا 


ومكانيا عند ما | وصفت ° . 


إن السيرة الذاتية فى الأدب العربى الحديث - بهذا 
المعنى - هى حياة شخصية مجملة؛ أى يمنحها الخيال 
مم ن الوهم والإيهام ما يمنحه للرواية فى حد ذاتها. تقول 
إحدى شخصيات (ذاكرة الجسد) لاحلام مستغانمی : 


دحتي أتوقع أن تلك a‏ ما زالت هناك ؛ 
وأنها تعطى تنا کل سنه ة وأن ذلك الشباك 
مازال يطل على ناس كنت أحبهم.. وذلك 
الزقاق الضيق مازال يؤدى اك أماكن 
أعرفها. .°° . 
ا ال ء: ماذا ا من ار الذائية فى هذه 
خصائص مقع که الوب محدد؟ والجواب | الذى يتبادر 
و وا ا 56 
واضحة جلية ف علاقته ببقية لجان اسرد الى 
الكتاب: أر 00 لا و فط اضطرايا فى 
مستوى المصطلح, »بل فى مستوى المفهوم الأدبى» فهل 


ت السيرة الذانيه 


هذه النصوص سير (ذانية) أم سير ذاتية مروية؛ أم روايات 
سير ذاتية؛ أم رات أم مذكرات؟ فباستثناء أن هؤلاء 
الكتاب يسردون أفعالا ويصفون أحاسيس يعتقدون أنها 
تتعلق بحياتهم الشخصية» فإن أسلوب السرد عندهم يتخذ 
أشكالا مختلفة وطرقا رع نبل قدر السيرة الذاتية فى 
الأدب العربى الحديث أنها كتابة بلا أسلوب ؟ 

والحقيقة أنه إذا رمنا التصنيف والتقويم فلن ممجد فى 
المدونة العر, بية الحديفة مثالا أقرب إلى النمذجة والنقاء 
يمكن أن يكون تجسيدا لأسلوب السيرة الذانية سوى 
كتاب من نصوص التأسيس وهو (حيانى) لأحمد أمين. 
لقد كان الميثاق فى هذا الكتاب صريحا واضحا؛ إذ 
يعلن المؤلف على غلاف كتابه أنه يروى لنا قصة حياته؛ 
وجاء المتن وفيا للميئاق إذ سعى عموما إلى رسم ملامح 
هذه الحياة؛ رغم الملاحظات النقدية التى أبديناها فى 
العنصر الأول من هذا التحليل. 

4 -؟ يبد أن أشهر كتاب السيرة الذاتية فى الأدب 
العربى الحلذيث - وطه حسين أحدهم - هم من كتاب 

فن القص» »لهم بأسلوب الحكي دراية عميقة ومجربة 
ثرية » فى حير حين لم يكن أحمد أمين روائيا ولا قصاصاء 
ولذلك تنوعت الأساليب لديهم وتشابكت وهتكت 
الحواجز والحدود؛ ولكن نصوصهم المنسوبة إلى السيرة 
الذاتية لم تتوج انقطاعا عن كتابة الرواية بل البشقت فى 
خحضم تجربة الإبداع الروائى 00 ولذلك فهى فى 
اعتقادنا لم تكتب لعجز فى الاستجابة لأهداف هذا اللون 
من الكتابة وغاياته» بل جاءت أيضا تنويعا داخل التجربة 
الإبداعية ذاتها وبحثا عن أساليب حكائية جديدة»› إذ 
لايمكن مثلا أن نغفل عن الصلة المتبادلة بين سيرة 
خدامينه القاية وأعماله الزوائية الأخرى” 9‏ ولدليك: 
فقد تعامل الكتاب مع حياتهم الخاصة على أنها ضرب 


. من الإبداع قبل كل شئ يرفض القيود ويتيح لنفسه من 


الحرية وخوض مغامرة الكتابة ما تتيحه كل كتابة إبداعية 
مع ذلك فإن مسألة التجنيس من مهام الناقد 
الباحث أرلا وأخيراء وهو لاشك عندما يتعرض إلى مثل 


محمد الباردى 


هذه النصوص ويريد أن يتجاوز الحيرة التى تبعشها فى 
نفسه» يجد نفسه بین أمرين : 

إما أن يسم بحشه بضرب من المروئة قد لا يقبلها من 
يروم الصرامة والدقة؛ وعندئذ نقول إن السيرة الذاتية فى 
الأدب العربى الحديث لم تتحقق باعتبارها جنسا قائما١‏ 
بذاته» رسم معالم حدوده الفاصلة؛ بل هی شكل أدبى 
بصدد التشكل» لكنه لايزال يستعير بقوة مقوماته الفنية 
من الأجناس السردية القرية منه» ولاسيما الرواية التى 
تظل صلاتها به فريدة من نوعها على حد عبارة جورج 
ماى'**5. ولكن هل نحن على يقين أن السيرة الذاتية 
ستستطيع الانفلات من أثر الرواية يوما ما؟ وعندئد ألا 
يكون قدر هذا الشكل الأدبى أن يكون شكلا تأليفيا 
يأخطذ بكل الأساليب الحكائية المتاحة» ولا يميزه عنها إلا 
بعض المفاهيم الأساسية التى لا علاقة لها بالأسلوب 
بضرب من المرونة» فيكفى أن يقر الكاتب بشكل من 
الأشكال أنه بروى قصة حياته فى كتابه» ويكفى أن 
نفهم أن السارد المتحدث هو الشخصية الموضوع وهما 
معا الكانب الذى يضع كتابه بين قرائه ليروى لهم سيرته 
الذائية؛ وعندئذ سنقتنع أن السيرة الذانية فى الأدب 
العربى الحديث ثرية بأساليبها وأشكالها التعبيرية؛ 
لاتخضع إلى نمط محدد ولكنها تبطن قدرة إبداعية فائقة 
لاأحد ينكر أهميتهاء وأن لا سبيل للحديث عن نقارة 
هذا الجنس الحديث وعن نمذجته؛ فما بين كتاب 
من التباين والاختلاف يفوق ما يجمع بينهم جميعا. 

أما الافتراض الثانى» فهو افتراض الصرامة العلمية 
الذى يرى أن الأشكال السردية التى تتعامل مع سيرة 
شخص متميزة أسلوباء وبالتالى فهى أجناس أدبية قد 
تشكلت: وعنى هذا لأساف اقترح بعض الإنشائيين 
سلما للأجناس السردية الحديثة رقعتها العليا الرواية 
ورق قعتها الدنيا السيرة الذاتية» وبين الرة فعتين وحسب 


VA 





التدرج الروايات الشخصية التى تقوم على شخصية رئيسية 
هى صورة للكاتب تكاد تكون مطابقة له؛ ثم الرواية 
السيرة الذائية المكتوبة بضمير المتكلم لم السيرة الذاتية 
الروائية وهى ‏ نحلافا للرواية السيرة الذاتية - لا تنتسب 
إلى الرواية وإنما تنتسب إلى السيرة الذاتية» وإن شابها لا 
محالة قسط من الخيال كبير“. وعندئذ» سنجد 
نصوص مدونتنا تتأرجح بين جنسين هما رواية السيرة 
الذاتية والسيرة الذاتية الروائية» ولا يبقى من السيرة الذانية 
النقية ‏ إن وجدت!- شئ» فيمكن أن تنتسب إلى رواية 
السيرة الذاتية نصوص مثل (رجع الصدى) » و (كتاب 
التجليات) و (سنين الحب والسجن) » وإلى السيرة الذاتية 
الروائية نصوص كثلائية حنامينه وثنائية محمد شكرى. 


ه ‏ خاتمة 


إن تعامل المبدع العربى الحديث مع السيرة الذانية 
جاوز المفهوم التقليدى لهذا الشكل من الكتابة الذى 
ترسب لدى نقاد الأدب وقرائه عامة؛ ولعل (كتاب 
التجليات) يعد أبلغ مثال يمكن أن نستشهد به فى هذا 
السياق. ذلك أن السيرة الذاتية فى هذا الكتاب أصبحت 
أسلوبا توليديا يساهم فى انتشال نص يتجاوزه وبحويه؛ 
ولكن هذه الصورة الجديدة للتعامل مع السيرة الذاتية هى 
مجرد وجه من وجره إشكالية؛ ذلك أن الكتابة فيه س 
رغم ندرتها ف تنام مستمر؛ إذ تعمددت النصوص 
وتلو عت . ومن الصعب» تبعا لذلك» الوقوف على قوانين 
غير واضحة ححدد أدبية هذا الجنس الذى يصر الإنشائيون 
على أنه لايزال بصدد التشكل» ومع ذلك فنحن نعتقد 
أن الإشكال لا يمكن مجاوزه إلا إذ أقررنا بكبح جماح 
الدجمائية والصرامة نحو تصور مرن استقرائى يراعى 
النتصوص ويحترم حرمتهاء وعندئذ يمكن الاكتقاء 
وهما مبدأ التطابق بين أعران السرد الثلاثة: المؤلف - 
الساردت الشخصية والميثاق السير ذاتى » حتى وإن كانا 
يوقن عندكة أنهمن المعب أن تتحدت عن 


اااظطل_شسصسس السيرة الذاتية 


س 


خلال المدونة العربية برمتها عن أسلوب خاص قائم بذاته 
يسم السيرة الذاتية» فهى تتخدذ شكل الرسم الذاتى حيناء 
وتوظف أسلوب المذكرة حينا آخر؛ وتستعير جل تقئيات 
الرواية فى أغلب الأحيان» إلى غير ذلك من المسائل التى 
موامش: 
Jeam Starobinski, le style 'autobiographie, dec)‏ 
paris Gallimard, 1970 p. 84.‏ 
عن جورج ماى» السيرة الذأتية» تعريب التونسيين محمد 
القاضى وعبدالله صولة» بيت الحكمة» ٠۹۹۲‏ . 


0١‏ انظر: مدخل إلى جامع النص» دار توبقال للنشرء الدار 


3385 البيطناء‎ 
(3) Le pacte autobio graphigue, ed sewl pas 1875 

(؛) انظر: فيليب لوجوك: السيرة الذاتيةء الميفاق والتاريخ الأدبى» 
تعريب وتقديم عمر حلمى: المركز الثقافى العربى 1154 ؛ 
كتاب فى صفحات. وهو فى الحقيقة تعريب الفصلين 
من كناب ف. لوجون المذكور سابقا وهما: الميغاق السير 
اتی والسيرة الذاتية والتاريخ الأدبى. 

(د) لقد أعاد ف . لوجون النظر فى أطروحاته المتعلقة بالسيرة 
الذانية فى كتابه أنا أيضا. 2051 7101 شوقد صدرته ١5/85‏ . 

(<) عربه بيت الحكمة؛ تونس 001051082419198" 1 

. phie P,U.F 
. ٠١ السيرة الذاتية» الطبعة العربية ص‎ )١ 

(A‏ اعتمد المؤلف مدونة تتمشل فى مائة نص يمكن أن تنسب إلى 
السيرة الذاتية. 

(3) كتاب الأيام. 147۹ 

(00) عبدامحسن طه بدرء تطور الرواية العربية الحديثة؛ دار 
المعارف» القاهرة» ص ۲۹۸ / ۲۹۹ . 

000 انظر: أناء دار الهلال» ص ١‏ . 

١١‏ أنا دار الهلال. 

06 اقرأ المقدمة التى وضعها طاهر الطناحى للكتاب. 

(14) كان هذا الحديث فى أواخر سنة ١445‏ وقد كتب مجلة 
الپلال قبل ذلك المقالين التاليين ١بعد‏ الأربعين) راحی 
الخمسي:ة فرأيت أن هذين الفصلين هما من فصول الجانب 
الأول؛ فاعتزمت أن أستكتبه نى الهلال سائر فصول هذا 
الجانب إلى نهايته؛ ثم أجمعه له فى كتاب منفرد كما فعات 


أشرنا إليها. ولذلك؛: يمكن أن نقول إن السيرة الذائية 
فى الأدب العربى الحديث ليست نقية خالصة» بل هى 
بلا اسلوب خاص. وهل پوجد جنس سردی نقی 
خالص ؟! 


فى كتاب جال عرفتهم الذى نشرته سلسلة كتاب الهلال 
فى أكتوبر الماضى. 

(و۱) دار الكتاب العربى » بیروت» لبنان» ۲۷ ۹۷۱ 5 

(15) يقول أحمد أمين: : وكنت أعصر ذاكرتى لأستقطر منها ما 
اختزنته معد أيام طفولتى إلى شيخ و خخحتى ؛ وكلما ذكرت حادثة 
دونتها فی إيجاز ومن غير ترنيب فلما فرغت من ذلك 
ضممته إلى كراستى انوي فم فت ق الأشهر شهر القريبة 
إ ی ترایبه وكتابته من جديد على النحو الذى يراه القارئ من 
غير تصنع ولا تأنق». . حياتى › ص9 . 

(۱۷) حیاتی› ص ٦٦‏ . 

(۱۸) نصوص المدونة هى: بقايا صورء المستدقع, القطاف 
لحنامينه: سنين الحب والسجن لعبد الله الطرخى الخبز 
اخافى وزمن الأخطاء محمد شكرى» رجع الصدى عمد 
العروسى المطوى»؛ كتاب التجليات لجمال الغيطانى. 

)٠۹(‏ يقول محمد العروسى المطوى مثلا: «ورغم ذلك فإنه لايفتاً 
يعيد ويعيد فيشعر بجلالة الذكرى رلذة الاستحضار» رجع 
الصدى فى ۷١‏ ويقول عبدالله الطرخحى: «إن الدهشة 
السعيدة مازالت تأخذنى حين أسترجع تلك اللحظة التى 
أرسلت بها إلى الأقداره سنين الحب والسجن؛ ص6١‏ . 

2220 يقول حنامينه على سبيل ال مثال: «كلنا يبحث عن شمس 
مشرقة أنا أطلعها من داخلى وهى تقبض عليها من خارجها 
والنتيجة واحدة؛ كلانا له شمه» القطاف ۲۳۳ . 

(11) يقول: «كيف أجرؤ وأكتب وأنشر مثل هذا الآن عن الرمز 
الباقى» عبدالناصر العظيم!؛ ص 3/8 . ا 

(۲۲) كتاب التجليات؛ ص 5156. 

. على حد عبارة جورج ماى. انظر: السيرة الذاتية‎ (YT) 


1 (14) وهذا أصلى يجلس إلى أبيه؛ أى أبى . ص ٩٦٦‏ . 


(o)‏ «أكتب بعض الفصول سن هذه السيرة الذانية عام نسعين) 
زمن الأخطاء ص :۱١۸‏ «جارنى لا أبالى بها لأنها تافهة لا 
جنس دون طقوس؛ ' س هله المذكرات فى حانة جديدة 
E‏ 


محمد الباردى 


(۲) بقایا صور» ص ۲۹٥‏ . 

يقسم حنا مينه سيرته الذاتية إلى ثلاث مراحل زمنية» فى 
الجزء الأول يسرد حياة الطفل السارد من الثالشة إلى الثامنة» 
وفى الجزء الشانى من الثامنة إلى الشالشة عشرة» وفى الجزء 
الشالث من الشالشة عشرة إلى السادسة عشرة. كذلك يرتب 
محمد شكرى سيرته الذاتية وفق مرحلتين أساسيتين : فغ 
الجمزء الأول يتحدث عن حياته منذ الطفولة الأولى إلى 
العشرين من عمره؛ وفى الجزء الثانى يتحدث عن حياته بعد 
العشرین (۱۹۵۲ ۔ .)۱۹۷٤‏ 

(5) يبوب محمد العروسى المطوى سيرته الذاتية وفق مجموعة من 
الفصول تحمل العناوين التالية: يوم القرة ‏ فى حضرة الأسمر 
عنتر سيدى بولبانه» سی عمر والزعيم عبدالكريم .. 

(4") جورج ماى» السيرة الذاتية› ص۸۱ . 

)٠(‏ يقرل محمد العروسى المطوى: «ومرة أخرى تغيم م 
الذكريات فلا يستعيد 3 إلا وتوف أ على رأسه عند 
الغبش ..» رجع الصدى ص ٠»‏ 

۱ بقول حنامینه: ١‏ کنت 0 حكاية هذه الأخت» لقد 
اتفغنا دون اتفاق ألا تذكرهاء ألفنا أن نرى الأم تبكى عليهاء 
كانت تذكرها دائما؛ لكننا : يلار رسيي لاد 
نقول شيكا. بقايا صور ص 5 

1" يقول حنامينه الكن تلك 0 التى هدمت تسراءى لى 
کا حلم؛ كانت بدء وعبى بالوجود الآن لم يبق س رؤی 
تلك الدار سوی مشاهد ضبابية» بقايا صرر ص٦‏ . 

() بقایا صور ص ۲۳١‏ . 

) الضر: جورج ما 1 ۳۹ 

(5) يقول جورج ماى: الا كانت السيرة الذاتية سليلة المذكرات 
فإنها ! لم خظ فی الواقع إلا باستقلال ذاتى هش لا يعدل 
الاستقلال الذى حظى بها اسمها؛. 

50 رجع الصدى؛ ص ١ه‏ . 
(0؟) يقول السارد: اويح كى الفتى عن نفسه وعن بعض مأ 
انطبع فى ذهنه حول أول يوم له بالمدرس؛ ص 50 1 57 

(۳۸) انظر رجع الصدى ف ا 

0 يقول: «كنت مدهوشا بما رأبته من نظام وثيق» غرفة فسيحة 
منيرة تزدان جدرانها امجصصة بمعلقات بديعة فيها كتابات لم 
أستطع قراءتها؛؛ ص 8١‏ . 

0 زمن الأخطاء, ص ٠١١‏ 1 


٠١‏ أ“ 
(١4)السابق»‏ ص 5١١‏ . 





َ ۲۲۷ نفسه؛ ص‎ CEY) 

(45) يمكن مثلا أن تقرأ هذا الثال: لا ينبغى لى أن أكون حيث 
يوجد الصيف» ؛ إنه يخنقني وقلما ييهجنى» لا أكاد أقبض فيه 
على فكرة حتى أدوخ وتتبخر مثل الندى المشحون فى سواد 
الليلء كانت لى فيه فى عز شبابى؛ بعض آلرايا المياهج: من 
اللطف أن لى رمل البحر الطرى لا رمل الصحراء الجاف»» 
«رجدته جالسا حزينا فى رحبة مقهى سانترال؛ بادرنى 
أكتب الآن هذه المذكرات 0 د السعادة..ة ص ٠١‏ . 

(4؛؛) سنين الحب والسجن؛ صا 5 

(٠؛)‏ جورج ماىء السيرة الذاتية» ص ٠١۸‏ 

() يقول السارد: «رأيت ملامح أبى فى جسم عبدالناصرء 
يرتدى طربوشا أحمر وجلبابا أخضر من الصوف؛ هو أبى وهو 
عبدالناصر لكن حضورهما لاينتمى إلى العالم الألوف . کتاب 
التجليات ص ؟١١‏ . 

١:‏ يمكن أن نتأمل الأمئلة التالية: الأرض لعبدالرحمن 
الشرقاوى» الشمس فى يوم غائم لحنامينه» موسم الهجرة 
إلى الشمال للطبب صالح. 

. 7 اهيز الحافى» ص‎ )١ 

زمن الأخطاء» ص ۱۸» ص ١١١‏ . 

(50) بقايا صور, ص ۱۳۷ 

(۱) السابق» ص ۱۲۷ . 

(؟2) هكذا يبدا المقطع المضمن الذى ترويه الأم: کان خحالد 
يابنى رجلا بين الرجال مرحا كريما وشجاعا كما فى 
الحکایات»» بقایا صور صر ۲۰۳ . 

؛ :على نحو لا أدرئ كيف تعرف الوا لد على هذا الإقطاعى 
a‏ التجربة التى ستعيشها العائلة 
وم E‏ انفسنا فيه وكذلك م ن الذكريات 
والأتوال سأعرف أن الوالد عقد صفقة خاسرة معه)» بقَايا 
صرر» ص ۲۰۲ . 

() زعن الأخطاء , ص 55. 

(د2) ذاكرة الجحسد دار الآداب ۱۹۹٤‏ ص ٠١١‏ . 

(0)عنى عكس ما يراه جورج ماى الذى يرى أن كتابة السيرة 
الذتية فى أوروبا هى أحيانا كثيرة تتويج لانقطاع عن كتابة 
0) أنظر كتابنا حناميئة كائب الكفاح والفرح دار الأداب؛ 

AEST 
. ۲٠۷ السير الذاتية ص‎ )۷( 


. ۲۰۲ نغسه» ص‎ (eA? 


اناا اا مالالا 


ناكا 


النص السردى وتفعيل القراءة 





حاتم عبد العظيم* 


جه 


١‏ بن القراءة والعلقى: 

لا تخرج النصوص من ماتيا سوا ف الشاربت أر فئ 
اللحظة الراهنة؛ إلا عبر قرا اءة واعية بطرائق تشكله أو 
بالوقرف على سنن وأعراف اشتغالها على الانحراف عما 
رسخ أو اسعقر من نقنيات النوع الذى تتمى إليه. واضح» 
إذدء إل مفهوم القراءة الذى سوف أسعى إلن E‏ یربط 
القراءة؛ وذلك خلافاً لما يراه أيزر جهو[ Wolfgang‏ › خاصسة 
8 الغلث الأخخير من قوله: ولايحيا النص إلا بقراءته» وإذا 
وجب فحخصه وجبت بالعالى» دراسته من خلال عينى 
القارئ» ؛ ذلك أن القارئ الذى يقول به هر القارئ 
الشمنى ya, Implied Reader‏ مكون نصى ليس برسع 
القارئ الفعلى Reader‏ إدناعة أن يكونه إلا بطريق 


— 


« كلية آداب بنى سويف؛ جامعة القاهرة. 


المصادفة؛ ولأن القارئ الفعلى متنوع كما هو متباين فى 
فراءته من قارئ إلى آخحر؛ ولأنه لن يصل أبداً لقراءةكاملة 
(غير منقوصة) وموضوعية (غير ذاتية»» فلن يكون ذلك 
الفارئ الفعلى أبداً إلا تجلياً من تجليات القارئ الضمنى 
الذى هو محض تصورات يصعب تفعيلها. 

وقبل الخوض فى تفنيد مفهوم القراءةء وكذلك مفهرم 
القارئ» أوه أن اتير ك ارلا إلى أننى سوف أستخدم 
مصطلح سردى e‏ بوصفه نعتاً للنص حتى لا أقع 
فى التعميم المفرط لمصطلح النص 1766؛ وأن أشير ‏ ثانيا - 
إلى أن القارئ الذى سوف أقصده ‏ محدداً موقفه المفهرمى 
من المصطلحات التى اتخذت من كلمة القارئ تأسيساً لها - 
لن يكون بعيداً عن حقل المصطلح الدائر فى أن عنم السرد 
برهواه :وها( بل لابد أن يكون ذا دراية كاملة ‏ قدر 
الإمكان - بمكونات النص السردى؛ عبر خبرة متراكمة 
بعقاليد هذا الترع وإمكاناته القارة فى الخطاب» ومن ثم 


احاتم عبد العظيم 


تصبح القراءة إِمجازاً لمعنى النص وتفعيلاً لوجوده حياً فى 


داگ د التااء أله . 
2ا مرد راء الت کے .: 


واضح - أيضاً ‏ من الوهلة الأولى أن قراءة النص 

السردىء اتكاء على هذا الفهم السابق؛ لن تنشمى إلى أبة 
نزعة جريدية تبعد عن حيز الفهم العملى؛ ومن ثم فلن 

تسقط في هوة التأملات الميتافيزيقية أو الذاتية والنفسية» 

خاصة أن كثرة من التأملات التى حاولت مقاربة النص 

الأدبى من وجهة نضر القارئ ظلت معلقة فى فضاء المصطلح 
النقدى دون إمساك أو تلمس فعلى لإجراءات ذلك المصطلح 
أو ذاك» كما هو واضح من أنواع القارئ التى نص عليها 
هذا الترجه؛ مثا واكك المجرد أو القارئ المثالى أو القارئ 
لسوبر (المتفوق). .. إلخ EE‏ سوف 
أعرض فيمايلى ملامح ما يسمى بنقد استجابة القارئ 
Reader - Response Criticism‏ وكذلك نغرية التلقى 
دون الخوض فى تفصيلات کل على 
حدة؛ كما سأعرض - سريعاً- لأنواع القارئ التى نص 
عليها هذا التوجه 'لنقدى لأختم كلامى بموقف ضد هذا 
التوجه النقدى انتماء إلى مفهوم التحليل النقدى الذى يتخذ 
لسرد أداة للتحليل وتشييد المعنى» وتدعيماً لمفهوم 
القارئ اللدخصص الذى أقول به. ومن ثم» يكتسب سؤال 
مثل : 5 إشكالات قراءة أم إشكالات تلق؟ مشروعية الطرح 
- ربس من جديد - تحديد زاوية النظر التى ستوجه فهمى 
راو ا اندي 


۶ 
أف 


الخبير أو القا رئ ا 


eception Theory 


من عنم ا 


ڪي 


: هى إشكلات قراءة؛ لأن التلقى - فيما أرى - 
3 من أن يطلق بعمومه المفرط 0 النص السردى (الرواية 

)اء و على تخييل السر Narrative Fiction‏ 
حسب شلوميت ريموك كùlai Shlomith Remon Ke-‏ 
di nan‏ لايتلقى إلا عبر القراءة أو امس ح البصرى لصفحاته. 
تلك هى طريقة تلى النص السسردى؛ 95 ابن بعد 


م 


٤ء‏ ٤ء‏ 
ہنعے سے دی (رواية ب قصة) ب بستعے' باددات لاع سادية 
3 _- | 2 هه ر“ 
٤‏ 
کاب 1 


ماع 
و البانترم یہ ٣‏ الباليه, أو انواعء غير سردية مثل 
س ا الشحت . فالنص السبرد مازال 


- ت - افع يدور فى فلك 
لختارة . هذه الأخر : رة تتلقى بالق راعة) لا بالسمء أ اللمس أو 
عملية؛ بالفهم الفيزيقى لهذه 


4 
اأ 5 
اسم ف غيرها م حواس 


AY 





الحواس. أما وإن كانت قراءة العمل السردى تستدعى 
الاستدعاء لايكون إلا على المستوى التخييلى» وذلك التخييل 
ناح من فعل الكلمات والجمل والفقرات والفصول المكونة 
لذلك النص. 

وأقول إنها إشكالات قراءة: لأن مصطلح التلقى -معمع8 
أحاط به العديد من المفاهيم والمصطلحات التى تنتمى 
إلى حقول معرفية تهتم بالمرجع الخارجى للنص وللقارئ معأ 
مثل التحليل النفسى والاستجابة والمثير ورد الفعل 2882801108 ؛ 
وغبر ذلك من مصطلحات تشمى - فى أحيان أخرى - 
النماذج التواصلية كالمرسل والمرسل إليه وعملية الاستقبال» 
وكل هذه المصطلحات والمفاهيم تركز على الذات القارئة سس 
حيث هى ذات مجريبية متعينة أو مشخصة: لا من حيث هى 


أفق يمكن الوصول إليه لتشييد معنى النص. 


وهى ؛ أخيراًء إشكالات قراءة؛ لأن نظرية التلقى لم تعد 
محصورة فى أفق النصوص المكتوبة فقطء بل جاوزتها إلى 
أجداس تنتمى إلى الفن بصفة عامة. 

ولأن الموضوع المنوط بالنقاش هو إشكالات القراءة؛ نإن 
هذه الورقة تنسعى إلى تقديم القارئ بوصفه تمييزا كنائيا 
للنص لا بوصفه بديلا للقارئ الفعلى - كما ترى شلوميت 
كنعان ” ' بل بوصفه تفعيلا لعملية القراءة التى يمكن أن 
يقوم بها ذلك القارئ الذى أسميه القارئ المتخصص © 
وهو قارئ فعلى يستطيع أن ينجز أكثر من قراءة ممكنة للنص 
الواحدء عبر لحظات تاريخية متباينة؛ بما يسمح بطرح رؤى 
مختلفة للنصوص السردية» سواء كانت قديمة أو حديئة أو 
راهنة دون إغفال ذلك الدور الرقابى الذى يمارسه النص على 
عملية القراءة 

أخيرًء أشير إلى أن هذه الدراسة تدين بالكثير فيما تطرحه 
إلى کل من: جین تومبکنز 75 107P)‏ 318[ ° فيما تراه 
من أن نظرية التلقى» وكذلك نقد استجابة القارئ» لم يأنيا 
بإجراءات نقدية تمثل انحرافاً ملموساً عن ذلك الفهم 
الشكلى والبنيوى لتحثيل النصوص» كما تدين بجدارة إلى 
كارلهاينز ستيرل 501651 13:106182 (©) صاحب كتاب 


ا ا الت حي ي ي النص السردى 


كتابه المعنوك ب (قراءة النتصوص القصصية) كما تدين إلى 
(Narrative Fiction)‏ 0 ثم اتا إلى روز - سی مارفن 
Ross. C. Martin‏ ور باولا إيه Paula Ã Treichler plu‏ 
لا قدمتاه من معالجات نقدية وفهم دفي لقضايا المصطلح 


التقدى الخاص بنقد الاستجابة تطبيقا على رواية 11:6) 
Awakening,‏ لكات شوين #أممط©) Kate‏ ° . 
۲ _ نقد الاسعجابة ونظرية التلقى: 

لمل أهم لجاز بحسب لنقد اسحجابة القارئ» ونضرية 
لتلقى على السواء» هو وضع القارئ فى مكان متميز فيما 
يسمى بتشييد معنى النص؛ ذلك المعنى الذى كان بتأسس - 
فيما سبق - على المعرفة المتاحة بالمؤلف الحقيقى (كلاسيات 
النقد النفسى) أو على الإمكانات الفنية للنص ذاته (النقد 
الشكلى) ؛ حيث أعلن ناد نرت الولف الخياراً 
للعلمية والموضوعية؛ فيما لم يكن قد أعلن ‏ رماكاذ 
ليحدث ذلك - عن موت القارئ الذى كان يشهر فى 
التحليل النقدى للنصوص الادبية بين الفينة والأاحرى؛ دوك 
تركيز على دوره فى عملية إنتاج المعنى كما ظهر بعد ذلك» 
وإن كان ذلك بتطرف نسبى لدى أصحاب نقد الاستحجابة 
ونظرية العلقى. على أنه من الجدير بالذكر أن أياً من 
التحليلات النقدية المنصية على الأعمال الأدبية - أياً كان 
ترجهها ‏ إن هى إلا تفعيل بشكل أو بآخر لعملية القراءة. 
فما التحليل النقدى إلا قراءة قارئ أذ عير عن تلق سكن 
لذلك النص أو ذاك. 

ركما ركز المنهج الماركسى فى النقد الأدبى على المرجع 
الخارجى للنص بما هر كائن اجتماعى؛ ركز النقد الجديد 
والمنهج الشكلى - كرد فعل ‏ على النص ذاته؛ محاولاً عزله 
عن مرجعه باحتفائه واشتغاله على إمكانات التقنية القارة فيه» 


ليعرد مصطلح الشعرية (البويطيقا) ونع مرة أخرى إلى 


الحياة» معبراً عن تلك السمات الفنية التى جعل من نص ما 
نما أدبياً؛ محاولة كذلك الإطاحة بالتقد المعتمد على مناهج 
إلى تعقيد الذات المبدعة. وكأن معنى العمل الأدبى يكمن 


٤ 


فى فك شفرة مؤلفه. وكما طور المنهج الماركسى نفسه على 
بدى أكثر من ناقدء وصولا إلى البنيوية التوليدية؛ تطورت 
الشكلية حتى آلت فى نهاية الأمر إلى البنيوية ثم ما بعد 
الہنی_gوıة Structuralism‏ - ۵ ؛ حيث ظهر نقد استجابة 
القارئ الذى ركز- مو تمداعلى علم النفس 
والفينومينولوجيا ومستعيراً مصطلحاته منهما - على القارئ 
وعملية القراءة» وما تثيره هذه العملية من استجابات مختلفة 
لدى القراء الفعليين للنصرص الأدبية» وصولا فى نهاية الأمر 
إلى معنى النص. 
هتم نقد استجابة القارئ برد الفعل الناج عن قراءة 
النتصوص الأدبية؛ ومن ثم بالاستجابات المتنوعة من شخص 
إلى آخخر تجاه نص واحد, وكذلك بالنسبة إلى الشخص 
الواحد من وقت إلى آخخر مجاه نص بعينه . لذلك» فهر 
يطلى على انتجاهات نقدية تجعل من نشاط القارئ بؤرة 
اهتمامهاء وهى الاتجاهات التى لقيت رواجاً فى السبعينيات. 
كل إذن؛ يسعى نقد استجابة القارئ إلى الإجابة عنهاء 
أوجزتها روز سى مارفن متمو]ما .© .28055 بيسر2 فى مقدمة 
ليل رılyة Awakening)‏ 6]) لكات شوبن Kate Cho-‏ 
9أمء بقولها: 
يطرح نقد امتجابة القارئ أسئلة حول هل 
استجابتنا للعمل الادبی تضاهى المعنى الذى 
يقصده النص المقروء؟ هل للعمل الأدبى معان 
متباينة كما أن له استجابات متباينة باختلاف 
قرائه؟ ثم هل هناك استجابات يعتد بهاء وأخزى 
أكثر أهمية» وثالئة لايعتد بها على الإطلاق؟' . 
على أنه ثمة أسئلة أخرى لم نشر إليها مارفن تتعلق بمفهوم 
القارئ عند أصحاب هذا الايجاه كل على حدة» غير أنها 
تشير إلى مفهوم الشغرات أو الفجوات النصية تلك التى تدعو 
القارئ إلى مها عبر القراءة» وهى فجوات يقصدها النص 
إغراء للقارئ كى يستمر فى عملية القراءة وتشييد المعنى. 
وسوف نقف عند مفهوم الفجوات ذلك فيما سيلى. 
ولنقد استجابة القارئ أعلام لعل أبرزهم هو فولفجاح أيزر 
Wolfgang Iser‏ الذى سعى إلى البحث عن التفاعل بين 
القارئ والنص» فهو يسعى إلى معرفة تلك الصفات فى النص 


التى تؤثر على قراءتناء مثلما يبحث عن الملامح الجوهرية 
لعملية القراءة فى فهم النص. إن أيزر يحاول بالرجوع إلى 
ا أن يستغنى عن التقابل بين النص والقارئ أو 
الموضوع والذات؛ ليحل محلهما العمل الادبى والقارئ 
الضمنى. ومن أعلام هذا الاتجاه أيضاً ستائلى فيش 5128 
50" لإعاء صاحب الاسلوبية العاطفيةء Affective Stylis-‏ 
5 التى عنيت بالاستجابات العاطفية أو الشعورية للقراء. 
ومن ثم» كان فيش معنياً بصفة خاصة بالعمليات الذهنية 
التى تخرى فى العقل أثناء عملية القراءة ". 
ومع إعادة تعريف الأدب بأنه لايتحقق وجوده ومعناه إلا 
فى عقل القارئ» ومع إعادة تعريف النص بأنه مجرد عامل 
مساعد بين القارئ وعملياته الذهنية؛ جاءت تعريفات القارئ 
المصاحبة لنقد الاستجابة؛ فلم يعد القارئ هو ذلك المتلقى 
السلبى للأفكار التى يطرحها المؤلف أو التى زرعها فى النص» 
بل أصبح فاعلاً كما قول فيش '. وبذلك» بظل معنی 
العمل الأدبى موقوفاً على فعل القارئ أو على عمل القارئ 
فى النص» حسب مارفن. فإذا ماسألك أحد: ماذا تفعل ؟ 
سوف تقول: أقرأ» فأنت تعترف» إذن» بأن القراءة عمل تقوم 
به. وفى مقال لأيزر عنوانه: كيف تتعرف على القصيدة 
عندما تقرأها» يقول: إن المفسرين لايفكون شفرة القصيدة 
ولكن يصنعونها. ويعشرف أيضاً بأن المارئ عندما يملا 
الفراغات فى السردء فإنه صانع فاعل؛ إذ يقوم بملء ما هو 
ضائع فى السرد. فالقراء والنصوص - معاً يصنعون الأعمال 
الأدبية "'» ويؤكد ذلك ما أشار إليه السيد إبراهيم؛ إذ يرى 
أن أيزر: 
يذهب إلى أن المعنى الذى يتكون على نحر 
إبداعى عند القارئ يشتمل عليه النص نفسه. 
يقول فى عبارة له مشهورة كثيراً مايقتبسها عنه 
النقاد: يحملق اثنان من الناس فى سماء بعض 
الليالى» فيريان النجوم نفسهاء لكن أحدهما ربما 
رأى صورة محراث» والاخر ربما استخرج صورة 
ثر؛ كذلك النجوم فى النص الأدبى هى الشئ 
الفابت» أما الخطوط التى تصل بينها فهى الشئ 
المتغير I‏ 


At 











على أن هذا الكلام يتنافى مع وجهة نظر ترى أن للنص 
الأدبى قدراً من الرقابة يمارسه على فهم القارئ ,2١9‏ بما 
لايدع عملية إتجاز المعنى تسقط فى هذا التجريب الذى ربما 
يتسق مع النصوص الشعرية الوصفية غير السردية» )ا تتسم 
به من إمكانات مجريدية تطلق العنان لمهرة التأويل بغير رقابة 
كبيرة» ولا يتسق ذلك مع النصوص السردية التى وإن تناثرت 
فيها النجوم تلك فلا تعدم ‏ بالرغم من تناثرها ‏ وجود خيط 
يصسل بينها ليرسم صورة ‏ ربما - يشوبها التشويش الذى 
يننفى بقراءة تسعى إلى مجليتها بغير شوائب. 
وإذا كان أيزر قد رکز على تنو استجابة القراء رادا 
معايير تباين الاستجابات المختلفة إلى أمور فى النص وأمور 
حاصة بالذات القارئة» فان هرلاند N07 01٩‏ قد 
ركز فى خليله للاسعجابة الناجة عن تلقى النصوص على 
هرية المتلقى؛ إذيرى: 
أن قراءة القارئ للنص إنما هى قراءة لهويته هو: 
إن القارئ يضم خيوط هويته فينسجها خلال 
استجابته للعناصر التى يتكون منها النص 190 . 
وهو فى ذلك أقصد هولاند - يشارك ستائلى فيش فى 
مفهوم الاستجابة؛ وإن اختلفت أدوات وولاءات كل منهما. 
أما كولر :0116© 10158980 وهو ممن ينتمون إلى نظرية 
التلقى Reception Theory‏ فقد حاول ان یکون اکثر 
موضوعية بابتعاده النسبى عن التوجه النفسى فى خليل 
استجابة القراء؛ حيث ركز على مجمل الأعراف والسئن التى 
يدركها القارئ» عبر التراكم المستمر الناج عن احتكاكه 
الدائم بالنصوص الأدبية على اختلاف أنواعها مستخدماً فى 
ذلك مصطلح المقدرة الأدبية «Literary Competence‏ أ ما 
يمكن أن نطلق عليه الذائقة الأدبية» حسب ترجمة السيد 
إبراهيم لها. وقد استخدم هذا المصطلح للدلالة على الإمام 
بجملة الأعراف الحتاج إليها فى تفسير النصوص الأدبية؛ 
وهى المعرفة التى ينطوى عليها القارئ المثالى مجسداً للتفكير 


البنبوى حول هذه الذائقة (211, 


إن الت ركيزء إذن» فى خليل استجابة القارئ يعتمد على 
الكشف عن العمليات التفسيرية التى يستخدمها القراء؛ ومن 





ثم فإن كولر لايصنع صنيع ستانلى فيش الذى يعطينا منهجا 
مفيداً عبر أسلوبيته العاطفية مع إغلاق عينيه إزاء المسائل 
الأساسية للنظرية؛ ولا يصنع صنيع ريفائير الذى يقدم منهجاً 
ضيقا 2١‏ حيث قام بصك ثلاثة مصطلحات للقارئ عبر 
مراحل زمنية مختلفة؛ سنشير إليها عند حديثنا عن القارئ. 
ولأن المجال هنا ليس مجال عرض؛ فسوف أختم كلامى فى 
هذه الجزئية بالإشارة إلى أمر | لم أستطع حمه مالم 
يستطع حسمه العديد من النقاد؛ وهو: هل يمكن التفريق 
بين نقد استجابة القارئ ونظرية التلقى؟ 
يجيب عن هذا السؤال كل من جين تومبكنز والسيد 
إبراهيم بطرح إجابتين : فبعض النقاد يحاول التفرقة بين 
الا جاهين حين يربط التلقى بالقارئ» ويربط الاستجابة بنواح 
نتعلق بالنص» وهر رأى ردد فن النقد كشي إلا أن من 
النقاد من لايقبله؛ ويرى أن بين النظريتين استمرارية واطراداً, 
وأن الحدود بينهما غير فاصلة تماما '“. على أنه يمكن 
التفريق ‏ من وجهة نظرى ‏ لا من خلال وجرد حدرد 
فاصلة» ولك ن من 0 رصد نزوعين يحكمان نوجهات 
هين؛ الأول منهما نزوع ذاتى» والآخر 
يتسم ار النسبية. يتضح ذلك إذا قمنا بنصنيف 
السامميم فى الأعتاش:؛ حيت عند انض يركز غلى 
الممليات الذهنية الخاصة بكل استجابة على حدة مع الأخذ 
نى الاعتبار إمكانات النص الفنية: يمثل هذا الاتجاه نورمان 
هولاند وديفيد بلانخ وستانلى فيش؛ بينما يركز البعض الآخر 
على قدرة النص على خلق قارئه من خلال مايحمله «النص؛ 
من مشيرات تدفع القراء عبر استرانيجية نصية إلى طرح 
استجاباتهم التى لاتخلو من قدر من مراقبة النص على هذه 
الاستجابات. ولعا ل أهم رواد المريق الدالى کولر رأيزر وياوس 
BH. R. Jus‏ الذی ر كر على مفهوم م «أفق 1 وقدرة 
اظن غل كسر هذا الأفق أو مخالفته لدى القراء. 


أنماط القارئ وموقف نقدى: 
ET‏ 


تعددت نعرت القارئ حسب اقترابها أ ابتعادها عن 
القارئ الفعلى Actual Reader‏ › على أن أكثر هله النعوت 





النس السر دی 


لم تخرج بعيداً عن مفهوم القارئ الذى يمكن استخلاصه 
من النصء وهو المقابل فى النموذج الذى اقترحه جاب 
لنتفيلت 1ء111۷ اة[ للمؤلف امجرد أو المؤلف الضمنى أو 
التخييلى ”215 ؛ ذلك القارئ لاييتعد عن أطر العمل الأدبى؛ 
فتارة مجده تحت مسمى القارئ المنفوق أو السوبر :ملا 
0 كما هو عند ريقاتير» أو هر القارئ الخبير 
64 كما هو عند ستانلى فيش» أو هر القارئ المثالى 
+0 1062 كما هر عند جوناثان كولرء أو القارئ 
النموذجى 06 Mode!‏ كما هو عند أمبرئو إيكر أو 
القارئ الضمنى Reader‏ iedاmp]‏ كما هو عند بوث 
وشاتمان وبیری. 

وقد أخطأ البعض حين اعتبر المروى له 21۲41۴۴[ عند 
جيرالد برنس أحد أنماط القارئ؛ لأن المروى له نمط تخييلى 
يقابل الراوى 33572605 . بينما يقابل المؤلف الضمنى؛ وهو 
أيضا نمط تخييلى: الفارئ الضمنى. ولاينبغى أن نخلط 
كيني كن كل سا او والقارئ الى - 
يمثل مقتضى سردياً يقع فى مستوى يختلف عن المستوى 
الذى يقع فيه الآخر "'. 

واتفاقا مع شلومیت ريمون کنعان ""» اُری أن هذه 
الأنماط من القارئ تقدم رؤيتين متعارضتين تماماً: تتضمن 
الأولى ذلك القارئ المتخيل الذى يقدمه النص بوصفه تمثيلا 
كنائيا للقارئ الضمنىء أما الثانية فتتضمن ذلك القارئ 
الحقيقى والمتجدد دائما عبر اللحظات التاريخية التى تنجز 
فيها قراءات القراء للنص. على أن كل رؤية تتضمن فوارق 
ضئيلة فيما حختويه من مصطلحات للقارئ؛ ففى الطرف 
الأول من المفهوم يوجد القارئ الحقيقى» وفى الطرف الثانى 
يوجد التشييد النظرى للقارئ الضمنى أو المشفر 8060060 
Reader‏ . 

لكن» إذا كان القارئ الفعلى أو الواقعى يمثل مجموعة 

من القراء الحاليين بالنسبة إلى النص ومجموعة أكبر من 

القراء الممكنين بالنسبة إلى مستقبله» وإذا كان القارئ اجرد 
أو المدالى هو ذلك القارئ الذى لايتحقق وجوده على أرض 
الواقع - حسب فهم السيد إبراهيم - بل هو مقطوع عن 
كل سياق اجتماعى أو ناريخى؛ وهو فى الان نفسه قارئ 


حاتم عبد العظيم 


نهم معنى النص ومغزاه فهماً تاما صحيحا متفقاً مع النص»؛ 
أو فهماً لايشوبه ما يشوب فهم القارئ الفعلى من نقص 
وذائي25"9؟. إذا كان كل ذلك؛ نكيف يمكن » إذن» 
الإمساك بقراءة النص؟ وماحاجتنا إلى تلك القراءة الواحدة 
الكانية غير المنقوصة:؛ تلك القراءة النبائية التى يملكها 
التارئ الضمنى؟ فهل نحن فى حاجة لتفعيل قراءة ذلك 
القارئ المثالى النموذجى ؟ أم نحن فى حاجة لتفعيل قراءة 

رِئ الواقعى أو الفعلى؟ وكيف يمك ن تفعيلهها فى ظل 
تعددها وذاتيتها ونقصائها؟! 


أذ أن تلك الأسكلة تصيب النظرية فى العمق؛ مالم 
نتحر البحث عن تلك القراءة الممكنة التى يستطيع إنجازها 

لقارئ الم واقعى المتمي: ز القاد, ر غلى القام يسملية الشراءة 
واعتبارها إلجازاً أو تشييداً 5 النص. 
E‏ 

لد ارتبط نقد استجابة القارئ» وكذلك نظرية التلقى؛ 
بترجهات فكرية وفلسفية نعتت من قبل الثقافة الغربية بما 
يسمى مابعد الحداثة 710081510 - ]203. وهى توجهات 
ساهم بالدرجة الأولى - فى إنشائها ماحاق بذلك الغرب من 
تصورات اقتصادية وفلسفية:؛ إن هى إلا داج للمراحل السابقة 
(الحداثة/ الرأسمالية)» ومن ثم فقد ارتبط 5 إلى القارئ 
بمناهج أخرى مثل التفكيكية Deconstruction‏ 3 
العلامات وغيرها من مناهج مابعد البنيوية -0ا]00ا5]2 - 5051 
وناد ؛ لذلك؛ أ ردت ان ابه إلى أهمية مراجعتها فى إطار 
ما لحيافيه من طور حضارى»؛ بما يؤدى إلى تمثل علمى 
مسؤول لاينبهر بحس المودة. على أن مثا هذه الراجعة لن 
تكون قبل تعرف النظرية بوصفها الركيزة الأولى» لم تعرف 
المرئن النتدى منها لاحتداء المشهد كاملا لذلك» سوف 
أورد بعض الملاحظات التى أشار إليها غير باحث تمثل 
خنفات لايسعهان بباء وربما تؤدى إلى الالنفات عن هذا 
نواح أقرب إلى النص والنصية. 


الترجه المعنى بالقارئ إلى 


7 
تذهب جين تومبكنر Jane P. rompkins‏ إلى المول بان 
النشرة المدققة فی نضریات نقد استحابة الق ری : وفى 


مارساتهم» تبين أنهم نهم لم يقوموا بثورة ة فى مجال النقد الأدبى 
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كما يدعون؛ فهم لم يفعلوا أكثر من تبنى مبادئا المدرسة 
الشكلية تحت مسمى جديد 257 ولعل أظهر مثال على ذلك 
هو تالك القراءة التى قامت بها باولا إيه. تريشلر .ث 1231012 
Treichler‏ ® , 

إن الاختلاف الوحيد الذى يظهر فى نقد استجابة القارئ 
يظهر فى اللغة الاصطلاحية الت لتى يستخدمها نقاد الاستجابة؛ 
نهم يلجأون إلى استجخدام لغة التحليل النفسى لرضف 
حالا متباينة من الكامتاعل الذهنى عنوض الاصطلاحات 
الشكلية (2"5. إن نقاد اماه القارئ يحددون مهمتهم انطلاقاً 

من.رؤيتهم الث نب تعلخ من شان الأدري* واضداة إياه فرق 
السياسة» وبعيداً عن كونه مؤثراً مباشراً على جمهوره. 

لفد أصبح نقاد استجابة القارئ ينظرون إلى الآثار التى 
يشركها الأدب على المتلقى على أنها استجابة فردية تختلفن 
من شخص إلى آخر مكرسين حالة التشظى ومؤكدين أهمية 
اعفاء القيمة» وهو نزوع» كما أسلفت؛ فلسفى جلى 
وضوحاً فی کتابات جاك دريدا وميشال فوكو وغيرهما. 

ولأن نقد الاستجابة يهتم بهذه الاستجابات المتنوعة 
للقراء» فقد اتكأت مرجعيتهم النقدية على مشاركة قراء من 
أنصاف المتعلمين» واقعين فى شراكة مع علماء النفس واللغة 
والفلسفة وغيرهم من طلاب العلم غير المتخصصين 37" 
وهم بذلك يتعاملون مع الأدب من حيث هو محض مثير 
لاستجابات لاتنشئ علماً يحيط بالإبداع الآدبى من حيث 
هر نتاج إنسانى متميز؛ فراحوا يدعون القراء لوصف رد 
فعلهم مجاه النص لحظة بلحظة؛ فبدوا كأنهم يعيدون للنقد 
الأدبى سمات كالمزاجية والعاطفية والانطباعية؛ وهى سمات 
جعلت من الأدب فى الماضى هدفاً لهجوم العلم. 


إن شيك لم يتغير فى مسيرة النقد الأدبى نتيجة لما يبدو من 
قريب كتحول مفاجئ للمعنى من النص إلى القارئ» فلا 
يزال الأساتذة والطلاب على السواء يمارسون النقد كما كان 
يمارس فى السابق» مع احتلاف فى المغردات المستخدمة فى 
خليلهم النتقدى.. وبالرغم من | ذلك فلايزال النص هر 


الوحدة الأرلى فى تكوين المعنى» ولايزال 9 ذاته هو 








هدف فى الممارسة النقدية 0“ لزللق يفنتح کارلھاینز 


ستيان مقاله اقراءة النصوص القصصية؛ بقوله: 


کک لفهم كيف يتعامل القراء مع النصرص 


علينا أن نبدأ بتناول الشكل القصصى ذانء“". 
وهر ا ا و ا قورت 
أنها اف تت ن ببعض سافيات ظاهرانية الک 8 (T۹‏ 
نى شعرية التخييل | a‏ 

رس درجة من الرقابة على 


كلامها أن النص المكتوب يما 
عملية اله اءة؛ أى عملية تشييد النص غير المكتوب» رهى 


الكعلنة ال ا يبقل د الذييا ديرا 


كنائياً للنسء نظا كلامها معلقاً بين مفهومى القَارئ 
لضمنى والقارئ الفعلى. 
؛ - القارئ المتخصص وأعراف القراءة: 
E.‏ 

أظن أننا لسنا فى حاجة إلى البحث فيما تنصوى عليه 
طرائق تعرف القارئ الضمنى وأنماطه؛ حسب تعبير كل 
على حدة. 
الفعليين. بل نحن فى حاجة إلى وضع إجراءات ينمكن من 
خلالها القارئ الفعلى المنتخصص من تشييد معناه المكمد 
من النص: بعيدا عن إشكاليات الإغراق فى ننصيلات 
انفعالاته النفسية وعملياته الذهنية!! لكن من هو القارئ 
المتخصص ذلك الذى لايفئد ضمن أنماط القارئ التخييلى : 
كما لايمثل أيضً احتمالات القراء الفعليين؟ 


كما أننا لسنا فى حاجة إلى تنميط قراءة المراء 


بقرب مفهوم القارئ اللدنخصص فى بعض الأمور من 
مفهوم القارئ الخبير الذى قال به ستانلى فيش؛ فهو قارئ 
يتميز عن غيره من جمهور القراء الفعليين بما لديه من 
معارف دقيقة بأدوات وإمكانات النص الأدبى ‏ أقصد النص 
السردى - وهو قارئ قاد, ر على إنشاء المعنى عبر مأ يقيمه من 


علاقات جدلية بين مجمل مقتضيات النص | لسردى. فهو 


قاری يمتلك دراية ة واسعة بالسرد وعلومه»› وهر بالرغم من 
د منفتح ومنجز فى أن لإمكانات ومقتضيات سردية ها تزل 
فى أفق المستقبل . فهو إما قارئ ناقد حصل الدرلية ليشتفل 
على النصوص 4 وهو قارئ مبدع يحاور إمكانات الطاب 





النص السردى 


السردى ويسعى إلى تطويرها باتتخاب أقربها إليه والإضافة 
بالتحوير اللازم لقيام إبداعه. 

القارئ المتخصص» إذد؛ هر نمط من القارئ الفعلى. 
ولكنه نمط يتمتع بموثوقية كبيرة فى قراءته للنص السردى. 
ولأنه جزء من القارئ الفعلى فهو قارئ واقعى لايقع ضمن 
مفهوم القارئ امجرد؛ لأنه قارئ قادر على تفعيل قراءته لما 
يملكه من أدوات تفسيرية وتأويلية تعينه على ذلك بشكل 
فعلى؟ فهو يقوم بتشييد النص غير المكتوب عبر قراءته للنص 
المكتوب لأنه قادر على ملء الفراغات والإعلان عن 
المسكوت عنه وتأويله بإرشاد من تلك الإشارات التى تومض 
فی النص من بحت هى نقاط إضاءة اعت على الرصول 
إلى الهدف المنشو 

اعتماداً على هذا الفهم؛ نستطيع القول بأن النص لم 
غفل من معنى ا نسعی قراءة القراء م 0 
الإمساك به أو الاقتراب منه؛ فليس ثمة معنى يمكن التوصل 
إليه إلا وهو بعض معنى النص. ومن ثم» فإن قراءة القارئ 
المتخصص لاتنفى عن النص ثراءه وانفتاحه الدائم للقراءة. 

يذهب إيكو إلى أن كل رسالة تفترض كفاية نحوية لدى 
المرسل إليه» كما يذهب إلى القول بأن النص السردى» حالة 
ظهوره من خلال سطحه أو جليه اللسانى إنما يمثل سلسلة 
من الحيل التعبيرية التى ينبغى أن يفعلها المرسل إليه 27 . 
ومن ثمء فإِن أول الأعراف التى يجب أن يمتلكها القارئ 
المتخصص هى الكفاية النحوية» وهى فى حالة النص السردى 
تمثل نحو النص؛ أى النظر إلى النص السردى باعتباره جملة 
كبيرة تتكون من مسند ومسند إليه ولواحق نحوية خدد المعنى 
وتشير إلى الت ركيب. فالنص السردى» حسب هذا الفهم؛ إن 
هو إلا نسيج فضاءات بيضاء وثغرات ينبغى ملؤها؛ ومن يبثئه 
الأول: هو أن النص يمثل آلية مقعصدة يا من قيمة المعنى 
الزائدة التى يدخلها المتلقى على النص "3١7‏ . أما الثانى فهر 
أن النص يترك للقارئ المباد رة ة التأويلية؛ فإن النص إنمأ بيث 
إلى امرئ جدير بتفعيله TY‏ ذلك المرء هو الققارئ 
المتخصص القادر على فهم النص. وفهم النص معناه القدرة 


حاتم عبد العظيم ا ج 


على وضع لمادة التى نتناولها أنناء القراءة فى مكانها من 
منظومة المفاهيم التى تنظم هذا السياق 7" . 
0 

أشرت فى الفقرات السابقة إلى مفهوم القارئ الضمنى أر 
امجرد» ومثل هذا القارئ یکون ضمنياً أر مشفراً لانه ينثتمى 
إلى العمل الأدبى؛ دون أن يكون مشخصاً فيه لأنه لايعبر عن 
نفسه أبداً بشكل مباشر أو صريح . فهويعمل بوصفه صورة 
للمرسل إليه المفترض والملتمس فى النص. وهو يعمل من 
جهة ثالية بوصفه صورة للمتلقى المثالى القادر على حقیق 
المعنى الكلى ضمن قراءة متصورة. ولكن» هل يمكن أن 
تكرن القراءة بهذا المعنى فعلاً منجزاً لمعنى النص؟ يجيب 
شميد 56011010 عن هذا السؤال من خلال تعريفه لمقروئية 


النص بقوله: 


إن النص يبرمج قراءنه الخاصة؛ فتكون القراءة 
ضمن هذا التصور عبارة عن عملية تحقق من 
نظام دلالى ذى وجود سسابق على القسراءة 
E‏ 
فالمعنى ‏ بناء على هذا التصور- له وجود مستقل عن 
تدخل الذات القارئة» خاصة أن دور هذه الذات ينحصر فى 
تعرف معان موجودة قبل عملية القراءة. والملاحظ من ذلك 
أن شميد يهمل الإشارة إلى أن القارئ الفعلى ‏ باعتباره 
مستوى لإنتاج المعنى - يمكنه أن ينجز قراءات أخرى لاتتفق 
بالضرورة وقراءة القارئ الضمنى. ومن ثم' يذهب كارلهاينر 
ستيرل إلى القول بأنه: ۰ 
إن أردنا أن نبقى على الدور الذى يقوم به الأدب 
فى الاتصال؛ فإننا فى حاجة إلى نظرية شكلية 
للاستقبال؛ كما نحتاج إلى مهارة القراءة 
الصحيحة؛ إذ لايمكن أن نحدد نمط استقبال 
نص قصصى بعينه تحديداً كافياً عن طريق 
الانتظار حتى نعرف كيف استقبله القراء فعلاًء 
ثم نقوم بعتت هذا ا 
لذلك» ذكرت _ سلف أن القارئ المعتنى به هنا هر 
قارئ فعلى» ولكنه ذو قدرات خاصة» أو لنقل ذو ذائقة مدربة 


AA 








بحكم كونه قارثاً ناقداً أو مبدعاً. وهو يتسم بقدر ضكيل من 
التجريد ؛ لأنه لبين وأناه تحديداً أو «أنت» على وجه الخصرص 
وربما يكون يا منا أو كلينا معاًء ولكن مع توافر شرط هر 
وجود هذه الذائقة المنطوية على معرفة النص السردى 
ومقتضياته ومكوناتها وطرائق اشتغالها لإمجاز السرد وكيفيات 
حفيزها لقراءة ذلك القارئ المتخصص . 

ومن ثم» فلن يغيب عن قراءة ذلك القارئ أن النص لديه 
القدرة على توجيه ومراقبة فهمه ومواقفه بوضع بعض 
المفردات قبل الأخرى» وهكذا الجمل والفقرات والوحدات 
السردية. فكثيراً مانستعمل الاسترجاعات 403168565 لتسزود 
القارئ؛ بحقائق ضرورية» بينما تثير الاستباقات 570165565 
لديه توقعات تدفعه إلى اختبار إثباتها أو نفيها فالقارئ هر 
الذى بستخلص القصة ويشيد الشخوص من إشارات متنوعة 
متنائرة على طول السلسلة المتواصلة للنص "؛ لذلك؛ 
تعمل المواقف والحقائق المقدمة فى المراحل الأولى للنص 
على تشجيع القارئ على تأويل كل شئ لاحق على ضرئهاء 
كما يكون القارئ منحازاً نحو الاحتفاظ بمثل هذه المعانى 
والمواقف لفترة طويلة قدر الإمكان. هكذاء يستطيع القارئ 
المتخصص أن يفسر استراتيجية طرح التوقعات والتعامل معها. 
ففى (الياطر) لحنامينه يقتل زكريا - بطل الرواية - كلب 
الرأة التركستانية من الهلع؛ بما يؤدى إلى نشوء توقع فى 
ذهن المارئ بأن معركة ستنشب بين المرأة والرجل لدلالة 
قتل الكلب على عدم الوفاء والغدر» ربما يشير نوقعاً بانتهاء 
العلاقة بينهماء فتظل المواقف التالية عدم قدرته على 
الالتقاء بالمرأة بعد الحادثة ‏ لهذا الحدث ولفترة طويلة تدعم 
حدس القارئ بأن مثل هذا الفعل سيجهز على العلاقة؛ إلى 
أن ينفى النص هذا التوقع كلية بإظهار معلومات جديدة تفيد 
بأن العلاقة لم تنقطع. إنها ألعاب السرد حيث يظهر توقع 
ليتوارق مفسحا الجال لتوقع آخر قد يكون نقيضاً. ربذلك» 
يخلق النص جدلا بين ماتم تقديمه من مواقف فى السابق 
وماتم تقديمه الآن من مواقف متعارضة. ذلك الجدل هر ما 
يضمن لعملية القراءة الاستمرار. 

من هذا المنظور» يمكن نصور القراءة عملية متواصلة 
لتشكيل الفرضيات؛ إما لدعمها أو تطويرها وتعديلها وأحيانا 





إحلالها محل أخرى: أو إسقاطها كلية. لكن» ينبغى التنبيه 
على أن الفرضيات المرفوضة قد تستمر فى ثمارسة تأثيرها على 
فهم القارئ. يظهر هذا المنظور بوضوح فى رواية (عرس بغل) 
للطاهر وطار؛ حين يغامر القارئ - بغواية من النص ‏ باقتراح 
تتمة لموقف الحاج كيان باختيار العنابية ليمنحها كيس 
الحلرى لتصبح مضيفته لهذه الليلة؛ فالرواية تشير إلى أن من 
سيمنحها الحاج كيان كبه هى صاحبته الى سنسعد 
باستضافته؛ ولن يستطيع القارئ إلا أن يتنبأ بأن الحاج كيان 
حين قام سيلقى ترحیباً من سيمنحها كيس حلواه» ولكن 
تدمة الحدث تؤدى إلى كسر أفق توقع القارئ؛ إذ ترفض 
العنابية متعللة بالإجهاد. وهناء يدرك القارئ لعبة النص» فلا 
يسلم سريعاً بما نم تكريسه من مواقف مضللة؛ لأنه تعسم من 
النص ألا يغامر إلى هذا الحد؛ ومن ثم فعليه أن يستمر فى 
القراءة مستسلماً لقدرة النص على تقويض قراءته. 

على القارئ المتخصص »؛ أيضاً» إدراك مايمارسه النص من 
ألعاب تعود بالنفع على بقائه حياً أطول مدة ممكنة» وذلك من 
خلال تقنية التبطئ؛ فمن صالح النص نبطئ عملية الفهم 
عند القارئ. من أجل هذه الغاية سيقوم النص السردى 
بتقديم عناصر قد تبدو غير مألوفة؛ أو ببساطة يرجئ نقديم 
المواقف المحوقعة لذلك» يطرح النص على عملية القراءة 
قفزات فى المستقبل بما يدنع القارئ إلى المغامرة بتخمينات 
متنروعة؛ وينتظر القارئ كى يرى ما إذا كانت ستتحمق 
توقعاته أم العكس . حين تتحقق يكون التأثير أحد الارتياحات» 
وكذلك تهدئة التشويق. وحينما لاتتحقق تنشأ مواجهة حادة 
بين المتوقع والراهن؛ وهذا يقود القراءة إلى إعادة فحص فعالة 
للماضى أو تعديل له ". 

كذلك أيضاً على القارئ المتخصص أن يجيد التعامل مع 
عرامل خلق التشويق حتى يمكنه سد الشغرات أو الفراغات 
المتنائرة فى النص السردى. وتظهر هذه الشغرات أو الفراغات 
عبر قلي الأرل؛ هر الحدن معي يتقط النس امور 
بعول فى فهمها على المعارف التداولية التى محكم البنية 
الشّافية التى ينشأ فيها ذلك النص. أما الثانى فهو التأجيل 
الذى يتألف من عدم إفشاء الحقائق؛: حيث يجب أذ تقدم 
فى القصة. فمن أجل ضمان استمرار اهتمام القارئ يعمد 





النص السردى 


النص إلى تأخير سرد الحدث القادم فى القصة أو حدثاً يكون 
القارئ متلهفاً معرفته. ومن ثم تؤجل رواية (البلدة الاخری) 
لإبراهيم عبد امجيد مصير الفتاة» وكذلك مصير العامل 
المصرى الذى يقوم بالتدريس لها إلى أقصى قدر مکن؛ 
حفاظاً على استمرارية القراءة؛ وإتاحة لعرض مواقف مساعدة 
أو ثانوية نساهم بشكل خلفى فى بناء أزمة العالم امحكى. 
كذلك أيضاً يتم تأجيل الحادث الذى أودى بالحاج كيان 
إلى السجن فى (عرس بغلى)» حتى يتسنى للنص أن يفتح 
آفاقاً لتوقعات القارئ لايجاب عنها إلا فى نهاية الرواية. 

أما «الحذف» فهو تقنية جديرة بالاهتمام فى هذا المقام؛ 
حيث تنشأ الإمكانات المتنوعة للتأويل عن طريق اقشراح 
المسكرت عنه فى النص السردى» وهنا بقوم الققارئ 
المتخصص بتشييد ذلك المسكوت عنه أو بملء مايتم إنشاؤه 
من ثغرات فى ظل المواقف المقدمة داخل السرد» وكذلك فى 
ظل المعارف المشتركة بين ما يقدمه النص من عالم نخييلى 
ومايعيشه القارئ من عالم فعلى. لذلك؛ يلزم لفهم النص أن 
تندمج عناصره فيما بينهاء ذلك الاندماج الذى يتم من 
خلال نماذج التماسك ‏ كما تقول كنعان ‏ التى تشتتق إما 
نماذج التماسك بالإحالة على مفهوم مايحكم إدراكنا 
لال" لذلك» يبدو مألوفاً أن يسبح الحاج كيان (فى 
عرس بغل) خلال مراحل ثلاث وسط : المتعة والألم وا معرفة 
أثناء تعاطيه الحشيش فى المقبرة. وذلك؛ راجع إلى حقيقة 
قارة فى المرجع أو العالم المدرك الفعلى تقول بأن الحشيش 
يفتح فى الذهن آفاقاً تخيلية متداخلة. إن مايميز القصص عن 
التجارب الحياتية تمييزاً أساسياً هر أن الموضوع فى الحياة 
اليومية يتم إدراكه من خلال علاقته بأفق من الارتباطات 
الذى يساهم القارئ فيه با لمشاركة فی المرقف القصصى› 
يحدد العلاقة بين الموضوع وتخخلفية البداء النصى المرتبط بها 
)۳4( 

أما نماذج التماسك المستمدة من الأدب؛ فهى تتكون 
عبر مايؤسسه الجنس من تقاليد اتفاقية بين القارئ والنص» 
ومن ثم تصير بعض التوقعات مقبولة ونصبح أخرى مبعدة؛ 


فيكون من المقبول أن يمتطى لص بغداد جنياً ينقله إلى 


Î . 


حيث يشاءء كما يكون من المقبول أن يعتلى السندباد 
البساط السحرى الذى يجرب به الأنحاء طلما أننا داخل 
جنس العجائبى . 
ئ 
على أن بعض النصوص - الحديثة شديداً ب تبدو معنية 

بالحيلولة دون تشكيل أية فرضية نهائية أو معنى إجمالى 

وذلك عن | طريق جعل مفردات ت متنوعة فى النص السر ردى 
تتلف الواحدة منها الأخرى أو نلغيها دون أن تشكل إمكانات 
متعارضة» بحيث لايمكن استخلاص المعنى بإدراك الإشارات 
أو المشار إليه» بل باعتبار أن الانفتاح الإشارى هو أفق التنظيم 
اللغوى الشكلى الذى يمثل لب المورضوع لخبي ا 
لذلك؛ يتحدى السرد التجريبى قارئه فى البحث عن أنماط 
قراءة جديدة مما يزيد من مخزوك الاستقبالء وذلثك 
باستكشاف إمكانات القصء كما أن طرق القراءة الجديدة 
التى يحتاج إليها القصص التجريبى الحديث من شأنها أن 
تبيئ لنا مداخل جديدة إلى القصص القديم» وتمكننا من 
توسيع خبرتنا بالنصوص الا لل لكا ۱ 
نستخلصه من قراءة (هراء متاهة قوطية) لمصطفى 0 
حيث يعمد النص إلى عدم الانتهاء إلى فرضية واحدة تمثل 


نهاية واحدة متماسكة بالفهم ١‏ لبنيوى! إذ يتم تشييد العالم 
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ا مدخيل من تداخل العديد من الأنماط السردية وا مواقف 
المتعارضة؛ حيث يتم كسر مايسمى بنتابع الحدث حينما 
يخترق الحدث الراحد بأخدات مساوية» هى بدورها تخترقها 
أحداث مختلفة تزيد من تعقيد النص ومجعل للتأويل أفقا دائم 
القابلية للتمدد والاتساع بالسخرية من الفهم الماضى لبناء 
النص السردى 
وعلى حين ترجد نصرص قصصية تفترض قراءة مباشرة 
شبه تداولية» فثمة نصوص يشترط شكلها قراءة انعكاسية 
لاتكشف عن معناها إلا بأفق قراءة ثانية» وبذلك يتحول 
إنشائها إلى موضوعها. ففى القصص التجريبى؛ يخضع رد 
الفعل الأول المعتاد لدى القارئ الذى تتحكم فيه حركة 
الطرد المركرى للاستقبال إلى أسلوب الإنشاء ذاته ”'“. بهذا 
تسعى إلى إنشاء 
معنى لرواية (قميص وردى فارغ) لنورا أمين إلا من خخلال 
الق ر كيز على الوسيط الشعرى ذاته» أقصد به لعبة الكتابة أر 
لعبة إنشاء السرد الذئ يعتمد على التناص مع نفسه والتكرار 
المتوالد لحادثة واحدة تمثل انشطار الذات الراوية (الراوى) إلى 
نصفين يمئلان جوهر العلاقات الإنسانية القائمة بين المرأة 
والرجل ؛ دين أن يكون لأى منهما رجود يمكن أن يشار إليه 
فى الم خارج عالم السرد. 
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جماليات التلقى 
فى الرواية العربية المعاصرة 








إبراهيم السعافين* 


ALLAN 


لعل مشكلة التلقى من القضايا التى رافقت ظهور حركة 
الإبداع منذ القديم. . وإذا كان الاهتمام بدور القارئ فى النقد 
الحديث ازداد فى ما أولته بعض المناهج أر الاتجاهات الحديثة 
من عناية رئيسية» ولاسيّما فى المناهج التى تتصل بالتلقى؛ 
فان دور القارئ فى النقد القديم لم يكن غفلا بصورة 
كاملة . صحيح أن البلاغة الأرسطية والبلاغة العربية ركزت 
واوا عد و التلقى من خلال عناصر 
محددة يفترض أن يوصلها المبدع إلى المتلقى؛ من مثل ما 
نعرف فى تعريف البلاغة بأنها «مطابقة الكلام لمقتضى 
الحال» ثما يوحى بسلبية دور المتلقى فى مقابل دور المبدع. 
شك أن أرسطو؛ ومن تبله أفلاطون؛ اهتما بالمتلقى 
ا ره هدف الرسالة الأدبية التى تتوجه إليه فى المقام الأول. 


لقد اهتم أرسطوء» فى تعريفه المأساة:ء بالمتلقى . ولكن هذا 


» أستاذ الأدب العربى» كلية الدرانات العلياء الجامعة الأردنية. 


الاهسماء بالمتلقى لا يقابله اعتراف بدوره فى التقد؛ ويظل 
الدور الأساسى للمبدع صاحب الرسالة فى تشكيل وعى 
المتلتى ولحقيق أثر الفن فيه. بيد أن بناء المأساة» فى رأى 
أرسطوء يهتم بالمتلقى فى تأليف كل عناصرها وفى النتيجة 
التى تنعكس فى المتلقى وهى التطهير'' . 

ولعلنا لا نستطيع أن نعثر على نص صريح يشير إلى دور 
القارئ إلا فى نص لوججينوم س الدمرى عن «الأسلوب 
الرفيع»”2) الذى يحدد دور القارئ فى تقويم النص من خلال 
الأثر الذى يتجلى فى إثارة اللذة الفنية الناجمة من عنصرين: 
البانة والجلال» والذيمومة. 

ولم يجاوز النقد العربى ؛ ؛ فى بعده النظرى؛ ما ذهب إلبه 
النقد عند اليونان. فقد كان الاهعمام بالمتلقى ينصب على 
العناصر الفئية التى تتصل برسالة المبدع وتحقق بالعالى 
اسل نلق لين مار على اعماج ويد ير ار 
من وجهة ة نظر المرزوقى" . فشمة سلطة معيارية على النص 





والقارئ ولا يجوز لهما أن يخرجا عنها على نحو ما يتضح 
فى حديث ابن طباطبا فى (عيار الشعر)“» ولا بخرج 
بشر بن المعتمر فى رسالته عن المتكلم والمستمعين عن الطابع 
المعيارى الحدد لى , 

على أن دور القارئ لا يتسضح فى النقد النظرى تند 
العرب» ولا يتيسر لنا معرفة موقف القارئ من النص إلا فى 
نعل القارئ نفسهء أى فى النقد التطبيقى . والقارئ هناء من 
غير شكء هو القارئ الخبير الذى حاز شروط القراءة 
الصحيحة من مثل المفسرين» وكذلك شراح الشعر أهل 
الرواية والدراية واللغة والنقد والشعرء إذ يتضح لنا فى هذا 
السياق دور القارئ المفسر فى فهم النص القرآنى» أو القارئ 
الشارح للنص الشعرى اعتمادا على الفهم والذوق من خلال 
الأدوات اللغوية والشقافية التى تستمد من الواقع وحركة 
التاريخ. وقد انضح من الناحية التاريخية جواز الاختلاف فى 
الفهم والتأويل فى تفسير آية أو شرح بيت من الشعر» على 
هدى من اللغة والثقافة والمعارف والبيئات والأزمنة؛ على نحو 
ما نرى من اختلافهم فى تفسير بعض المجازات القرانية» كما 
نرى مشلا فى اختلاف الجاحظ مع المفسرين فى سورة النحل 
«يخرج من بطونها شراب» فى فهم الشراب بأنه العسل" . 

ويتضح من كلام الجاحظ أن القارئ/ المفسر لابد أن 
يتلقى النص القرانى وفق شروط معينة تعينه على توجيه النص 
القرانى الوجهة الصحيحة7"' . 

ومن تجليات اختلاف المفسرين والشراح فى التلقى تأريل 
اللغة والقران والإبداع حسب امجاهات الفرق امختلفة. فثئمة 
منطلقات مخدد رؤية المفسر من خلال معتقده وثقافته والغرقة 
الكلامية التى ينتسب إليها. ويطول بنا الحديث لو وقفنا عند 
التفاسير والشروح والإشارات والنصوص النقدية التى مخدئت 
عن الشأويل واخعلاف المعنى أو المصادر التى تحدثت عن 
الغموض وتعدد المعنى» إذ تتراوح بين غموض المعنى وانبهامه 
نتيجة لبناء النص أو طبيعية أدوات المتلقى؛ ويمكننا أن 
نلاحظ هذا فى ما أشار إليه عبد القاهر الجرجانى فى (أسرار 
البلاغة)270 فى مواضع متعددة؛ وفى (دلائل الإعجاز) أيضا 
حين محدث عن التلقى مباشرة وعن دور المتلقى فى فهم 
النص وتوصيل الرسالة؛ وضرورة حيازته لشروط التلقى'؟, 


1 جماليات التلقى 


ونى حديث حازم القرطاجنى عن الغموض فى 
(المنهاج)”''": والكلاعى فى (إحكام صنعة الكلام)”١1.‏ 
وقد اتضح الخلاف فى التلقى فى تأويل القرآن لدى 
المتكلمين وظهر بصورة واضحة فى الاختلاف بين أتباع 
الظاهر والباط. 2١50‏ , 

وبوسعنا أن نتابع هذه الملاحظة فى تفاسير المتصوفة 
وتصانيفهم» وقد بين المتصوفة الفرق بين فهم العوام وفهم 
الخاصة"'. على أننا قد نقف فى النهاية أمام قراءات نقود 
كلها إلى أن ثمة معنى معينا صحيحا قارا فى النص هو المعنى 
الذى يتأوله القارئ. 

وإذا جاوزنا الحقبة الكلاسيكية وحاولنا تتبع النقد 
السياقى؛ فإن دور القارئ فيه بدأ مرتبطا بمجال الاهتمام وهو 
«السياق) . 

فإذا كان ثمة علاقة أساسية بين النص وسياقه» فإن 
القارئ ذو صلة مؤكدة بهذين العنصرين فى العملية 
الإبداعية. صحيح أن هذه المناهج لم تتحدث صراحة عن دور 
القارئ» أو عن نظرية التلقى بصورة مباشرة» بيد أن بحثها عن 
سياقات ومرجعيات معينة يدخل القارئ؛ بلا شكء طرفا 
أساسيا فى عملية التلقى. فليس من الممكن أن يقبل النقد 
السياقى بدور المؤلف؛ وحسب فى محديد طبيعة (الرسالة؛)» 
فلا يكفى أن يكون المؤلف ممن يؤمنون بدور التاريخ أو الواقع 
أو العالم الداخلى للمبدع لكى يدخل إنتاجه فى إطار المنهج 
التاريخى أو الاجتماعى أو النفسى أو العقائدى أو الأخلاتى 
للأدب. 

فمناهج النقد متصلة بصورة رئيسية بالقارئ 
المتمرس/الناقد؛ وهو الذى يستطيع أن يحدد منطلقه فى 
دراسة النص» فقد يختار منهجا ملائما لقراءة النص» وقد 
يختار منهجه هو لقراءة أى نص» وقد جتمع لديه مناهج 
مختلفة يرى أنها تتضافر إلى جانب معارف أخرى لتقديم 
أفضل قراءة ممكنة للنص. وبوسعنا أن نشير إلى المناهج من 
مثل التاريخى الاجتماعى والنفسى والإيديولوجى والااخلاقى 
والفكرى واجاهاتها المختلفة. 

ولقد اهتمت المناهج التى ا مجهت إلى دراسة النص من 
الداخل إلى الاهتمام بالعناصر الشكلية على نحو ما نرى فى 
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المنهج الجمالى؛ 1 بأدبية الأدب كما ذهب الشكليون 
الروس» وقد نادى النقد الجديد بإغلاق النص على نفسه 
بمعزل عن مقاصد المؤلف فى الكتابة. ولم يقف عند استبعاد 
نية المؤلف عن تفسير النص» وإنما ذهب إلى عدم جواز حلط 
استجابات القراء العاطفية فيما يتصز بمعنى القصيدة» 
فالقصيدة تقدم معناها بمعزل عن نية الشاعر أو استجابة 
القارئ 

وقد رتب هذا لی ك اله الد أن الي 
موضوعى مستمّر فى لغة النص الأدبى ؛ إذ إنه ليس موجودا 
فى ذهن مؤلف قد يكون مات من زمن؛ أو أن المعنى محض 
دلالات تتصل بكلمات القارئ. على أن النقد الجديد سمح 
للقارئ من الناحية التاريخية بمعرفة ما كانت تعنيه كلمات 
القصيدة زمن كتابتباء دون أن يتدخل بأكثر من ذلك. 

وقد قامت البنيوية بدور كبير فى الاحتفال بالشكل 
رالبناء. لقد أفاد البنيويون - ولا سيما عالم الأنشروبولرجيا 

شتراوس - من علم الأصوات ولا سیما اا تروبتسکوی 
الأربعة» وأفادت البنيوية من عالم اللغة سوسير فى لنائياته 
المعروفة؛ وأسهم رومان ياكوبسون فى عناصر الاتصال الستة 
المعرونة وهى: الشفرة والرسالة والمرسل والمتلقى والوسط 
والسياق» ومعروف جهد فلاديمير بروب؛ ولاسيما فى 
(مورفرلرجية الحكاية الخرافية)؛ فى قراءة الحكايات الشعبية 
من خلال وظائف رئيسية وثانوية. 

ولقد ا الب 
القت فاخا حت إلى خطر قراءة الأعمال الأدبية 
باعتبارها أشباء مغلقة و «نهائية» من أجر معاملتها على أنها 
خاضعة لأنقمة معينة. ولعل هذا الالتاه الشكلى للبنيوية 
جعل ناقدا لامعا هر لوسيان جولدمان يفيد من الما ركسية فى 
ربط البنية بالطبقة أو امجتمع» فلم تعد البنية ثابئة أر مطلقة 
ب اا بالتاريخ متحركة كد فى خط التقدم: وحدد 
لانطلاقة الأديب بعدين هما البعد الاجتماعى والبعد 
الفردى؛ وكون لنفسه نظرية جديدة تعرف ب«البنيوية 
التكوينية» التى اهحمت بالبنية الدلالية وبالك - والتأويل. 

لقد رأى جولدمان علاقة عضوية بين عمليتى الإرسال 
والتلقى ؛ أو الكعابة والقراءة أو الكاتب والجمهور. فالعلاقة 
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بة للانتتقاد فى تجاهل المعنى أر 


ليست بين إنسان (الكائب) وشئ (القارئ غير المتفاعل) أر 
بین شئ (الكتاب) وشخص (القارئ/ العادى المتمتع بنوايا 
حسنة) ؛ وإنما بين شخص وشخص (كاتب اقارئ) أى أنها 
فاعلة OE‏ 
يشترط فى المتلقى أن يكون إيجابيا وفاعلاء ويرى فائدة 

فى سيرة الكاتب والفئة الاجتماعية اللتين يرتبط بهما العمل 
الدروس فهما بنيتان حقيقيتات. . بيد أنه يحذر فى حالة 
الانطلاق من سيرة الكاتب أن يمائل القارئ أو الناقد بين 
علاقاته الشخصية وعلاقاته هر مثلما يحذر ‏ فى ليل 
المضمون الثقافى والإيديولوجى للعمل الأدبى مستقلا عما 
يتضمئه من جربة مباشرة وشخصية ‏ من إضفاء طابع الفكر 
المفهرمى رالزوغان عن الموضوعغ و 

ولقد أولى اماه ما بعد البنيوية أو التفكيكية القارئ أهمية 
بالغة ذات صلة وثيقة بفهم النس ودرر المبدع وطبيعة اللغة» 
ونقلت الاهتمام من المؤلف إلى القارئ على نحو ما نرى فى 
نظرية «موت المؤلف) لرولان بارت» ونظرية الإرجاء 
رالاحتلاف لاك دريداء حتى أصبح القارئ لا يحظى بمعنى 
معين فقط» ولا يسعى إلى الحصول على دلالة معينةء وإنما 
الدلالة عائمة منزلقة لا يمكن الإمساك بها أبدا. 


رظهرت نظريات الاستقبال والتلقى من مثل النظريات 
الاجتماعية ونظرية التخاطب ونظرية الاتصال. وقد احتفل 
علم اجتماع غالأدن بظافرة الاتصال: تقد راق ررییر 
سكاربيت صلة 57 ل الأدبى بالجمهور؛ وأشار سارت إلى أن 
«الجمهور فى حالة انتظار لاد ر الأدبى" ٠‏ . وقد عالجت 
الغموض نظرية التخاطب التى نرى الأثر الأدبى أثرا مفتوحا 
يستدعى التأويلات المتعددة وبتقبلهاء فيزداد بها ئراء'""' . 

وقد ارتبطت نظرية الاتصال بالفلسة الظاهراتية؛ فقد 
انعدنت من النظرية غير التاريخية لهوسرل إلى هايدجر الذى 
أقر بتار يخانية المعنى » ورأى أن العالم ليس موضوعيا خارجياء 
وإنما نحن ذوات ننبثق من داخخل واقع يبحيط بالذات 
ربا موضوع اء فحيشما وجد «العالي» وجدت اللغة 
بالمعنى الإنسانى على سبيل الح ۹ 
هايدجر ظاهربة هرمنيوطيقية فى مقابل ظاهرية هوسرل 


7 وبدت ظاهرية 





الترانسئدنتالية. وجاء هيرش ليرى أن ثمة معنى واحدا مقصودا 
ولكن يمكن أن تكون تأويللات الم لقراء متعددة . على أن 
جادامر يرى: 
0 0 ل 
ال العمل لادی 
فبمجرد انتقال العما ل الادبى من فاق ثقافى او 


لا تستنفده متاصد مؤُلفه: 


تاريخى إلى آخر تستخلص مله معاك جديدة ريما 


e‏ مؤلفه أو جمهوره المعاصر له( ل" 


نط الق جه خا بالناقتديح الألمانيين 
هانز روبرت ياوس وفولفجاغٌ إيزره وهما أبرز نقاد مدرسة 
كبانس ونظرية التلقى هى مصطلح يستخدم بشكل عام 
بسضهوم ضيق نسبيا لوصف مجموعة معينة من المنظرين 
الأمان على وجه الخصوص› هذه الجموعة معنية بالطريقة 
لتى يستقبل بها القراء الأعمال الأدبية على مر الزم 
الي تستخدھ أحيانا بمشهوم نضغاض أيضا لوصف أ ايه محأولة 
للتنظير للطرق التى يعمل الفن من خلالها وكيفية استقبال 
المسقين أو ا له فرديا وجمعيا. والأعضاء الرئيسيون 
الذين تذيع أسماؤهم باعتبارهم حجر الرحى لهذه المجمرعة 


المعينة من المنظرين هم هانر روبرت ياوس وفولفجاځ إيزر» 


وکرل هاینز شتيرله وهارلد فينرش . ویمدر من مقالة له كتبها 
كارل هاينر شتيرله عنوانها ار النصوص القصصية) 


١6‏ ) أن المصطلح ١‏ الأما نى «تلقى 107ام122: الدى 
استخدمه النقاد المعروفرن ب «منظرى التلقى» يحيل يحيل إلى 
فعالية القراءة» وإنتاج المعنى واستجابة القارئ لما يقرأً. ولقد 
أفاد منظرو التلقى فائدة مهمة من المفهوم الذى قدمه هانز 
روبرت ياوس وفولفجاخ إيزر» أهم عضو مؤسس فى هذه 
الجماعة. 

فغى مقالة مبكرة بالغة الأثر عنوانها «القار: يخ الأدبى 
باعتباره محديا للنظرية | الأدبية) أفرد ياوس ثلاث صرق يمكن 
ی أن يتوقع من خلالها استجابة القارء 
رأيه ت الأجزاء المكونة لأفق توقعات القارئ 


س0 ويبدر أن هده 
الق تما 
الأولى من خلال المعايير المألرفة 


خلال ا المتضمنة ا المأل نوله ا 
السياق الأدبى | العا ريخى والطريقة الثالثة بالتع' رط 
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جماليات اتلقى 


بين التاريخ والواقع.. ويتضمن العامل اللالث 
إمكان أن يدرك قارئ عملا جديداً ليس من 
خلال أفق ضيق لتوقعاته الأدبية وحسبء وإنما من 
خلال آفاق أوسع لتجربته فى الحياة أيضال!'" . 
وهذه العناصر جميعا يمكن أن تظهر فى عنصر واحد إذا 
كان التقليد المعقد الذى يراكمه النص يغدو معروفا بشكل 
جي. هذا التقليد الذى بواسطته يتلقى القارئ النص ويمتنع 
به كما يقرؤه أو يستجيب له. فالنص المعروف جيداء بكلمات 
أخرى» يقير عددا من التوقعات المعينة أمام القارئ أكثر من 
نص لم يحدث مثل هذا التقليد (ومضمون الجملة المتضمنة 
نيما سبق هو أن قارئ ؛ الأعمال القديمة ليس عليه أن بعيها 
من خلال أفق أوسع من تجخربته فى الحياة؛ وربما يكشف 
ا مضمون عنصرا شكليا معينا فى النظرية) . 
ويبدو جزء مهم من النظرية فى تطورها ونضجها متضمنا 
رؤية النصوص الأدبية فى انفتاحها الجزئى؛ إذ إن استجابة 
القراء التى تمثل إبداعهم للنص جزئيا ستكون عنصرا مهما. 
وعلى هذا النحوء يرى فولفجاخ إيزر أن المعنى الذى ينتجه 
القارئ بفعالية من النص الأدبى ينبغى أن يضمن فى الحدود 
التى يفرضها النص ذاته: 
وبالطريقة نفسهاء شخصان يحدقاك إلى السماء 
ليلا فقد ينظران إلى ا مجموعة نفسها من النجوم» 
على أن أحدهم سيرى صورة محراث: والآخر 
سيستنتج صورة مغرفة. فالنجوم فى النص الأدبى 
مثبتة» والسطور التى مجمع بينها متعددة. 
وقد طور هذه الفكرة الناقد الأمربكى ستائلى فش الذى 
مین مفهومه الذى يتصل ب المجموعة المفسرة -10165056 
tative Community‏ من منظرى الاتصال «أفق التوقعات»؛ 
ففى رأى فش أن النص نفسه مكون من تقاليد موجودة سابقا 
من مجموعة مفسرة. لقد ميزت نظرية التلفى بشىء من 
التضافرية؛ ومكوناتها أفادت من العناصر الجمالية والفلسفية 
والسيكولوجية ولا سيما الظاهراتية"" . 
لقد رأى إيزر أن النص يتضمن استجاية القارئ» ورأى أن 
هذا النص مملوء بالفراغات التى يملؤها القارئ نفسه. لقد 


إبراهيم السعافين 


كانت نظرية الاتصال منصبة على هذه العلاقة التفاعلية بين 
المبدع والقارئ على اعتبار أن عملية الاتصال شكل من 
الأسد والعطاء. فالشارئ المترسط أو العادى هو الذى ا 
النص من خلال العقائد التقليدية بيد أن القارئ 
الذى يضيف إلى النص من خبرته الخاصة. 
إن فكرة ياوس حول أفق الانتظار تؤكد أن الانزياح من 
خلال جودة العمل وبعده عن الاستهلا كية: 
وبع ادا مين طعي الأب ای 
نفسه وأفق انتظاره. ويمكن الحصول على هذه 
المسافة من استقراء ردود أفعال القراءة على الأثر» 
أى من تلك الأحكام النقدية التى يطلقونها. 
وهنا أكد ياوس أن الآثار الأدبية الجيدة هى التی 
تصیب انتظار الجمهور بالخيبة » إذ الآثار الأخرى 
التى ترضى آفاق آنتظارهاء وتنبى رغبات قرائها 
المعاصرين : هى آثار عادية جداء تكتفى» عادة» 
باستعمال النماذج الحاصلة فى البناء والة 
وهى نماذج تعود عليها القراء. إن آثاراً من هذا 
النوع ھی أثا ر للاستهلاك السريع» سرعان ما 
يأنى e‏ البلى. أما الآثار التى تخيّب آفاق 
انتظارها وتغضب جمهورها المعاصر لهاء نهى 
آثار تطور الجمهور وتطور وسائل التقويم والحاجة 
من الفنء أو هى آثار ترفض حستى تخلق 
جميورها ل" . 
وقد تمدث إيزر فى كتابيه (القارئ الضمنى) و (فعل 
القراءة) عن فلسفته جاه القراءة؛ وناقش مفهوم النص الجيد 
,العلاقة السلبية بينه وبين التوقع. وأشار إلى خبرة القارئ فى 
قراءة النصء إذ ليس للنص واقع ثابت أو مدلول ثابت؛ فهر 
بتحرك من خلال قدرته ل 5 ل القارئ فى عالمه وتاثيره 
فيه ثم حل هويته الحقيقية فى القرا مراءة المغردة» فشكله ليس 
ثابنا بل نسبى » فشمة قراءات فى الان نفسه لعدد من القراء 
يختلفون فى أحوالهم وثقافاتهم وقدرتهم على بناء عالم 
النتص من خلال ذواتهم أو بناء عالمهم الذانى من خلال 
الثص» وثمة قراءات متعاقبة للقارئ الواحد تتحکم فيها 
ظروف مفهومة ة ولكنها غير قابلة للثبات والإطلاق.. (tm‏ .وق 
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ئ المتمرس هر 





تحدث إيزر عن قطبى العمل الأدبى: القطب الذى يشير إلى 
النص كنما أبدعه المؤلف» والقطب الجمالى الذى يشير إلى 
التحفى الذى أمجزه القارئ. فالعمل الأدبى تبعا لذلك لا 
يمكن أن يكون مطابقا تمام المطابقة للنص» وإنما يقع بين 
الاثنين . العمل الأدبى شئ أكثر من النص!4" . 

ولمة حديث مستفيض عن القراءة لدى ما بعد البنيوية 
على نحو ما نرى فى فكرة اللذة وا محعة" فى النص عند 
رولان بارت» أو الإرجاء والاختلاف""“ عند ديريداء أو أنواع 
القراءة عند تودوروف'""' فى حديثه عن نظرية الفراءة: 
الإستاط. والتعليق والشاعرية. 

رلابد أن نعود مرة أخرى إلى السياق الثقافى للنقد عند 
فركر وسعيد فى ارتباط النص بالسلطة والقوة؛ إلى التاريخانية 
الجديدة والنقد السياقى. وكلها سياقات نقدية تعيد الاهتمام 
إلى العلاقة بين النص والسياق الثقافى وفق معادلة جيدة. 

ا 


لعل قضية العلاقة بين الكاتب والنص والمتلقى من 
القضايا الرئيسية التى تشغل النظرية الأدبية المعاصرة؛ إذ إن 
إعادة النظر فى نظرية الانواع الآدبية والعلاقة بين الفنون 
جعلت التساؤل حول مرجعية الانواع الادبية ومنها الفنون 
القصصية أمرا مشروعا. وكان لابد من وضع الأدوار التمليدية 
لعناصر العملية الإبداعية موضع التساؤل أيضاء فبعد أن كان 
النوخ الأدبى يحتفظ بخصائص واضحة أقرب إلى الثبات» بدا 
التفكير الجدى فى عدم الاقتناع بالحوافى الجاسية الصلبة 
التى تميز نوعا أدبيا عن نوع أدبى أخرء ولا سيما فى الفنون 
القصصية المتجاورة؛ وفى الإقرار بتمييز النصوص الى تنتمى 
ا جدس بعيله . فقّد يقر المؤلف بأنه يكتب رواية , ولكن هذه 
الرواية لا تطابق فى شكلها العام شكل رواية أخرى بالضرورة» 
بل إنه أصبح مألوفا أن تختلف الأشكال باختلاف الروايات 
واختلاف مؤلفيها واتجاهاتهم وثقافاتهم وأذواقهم وبيئانهم. 
وإذا كانت ثمة مرجعية نظرية للرواية تلتمس صورها الإبداعية 
التطبيقية فى أعمال قارة فى زمن معين أو فى بيكة معينة» فإن 
التنبيه على صعوبة الإقرار بمرجعية معينة ربما ظهر فى فترة 





محفرظ حين ن بدأ مراجعته لطبيعة الشكا ل الروائى» وبدا أيتأس 
ا 


قضية وجود شكا ل مرجعى هر الشكل الصحي× لصحيح وشكل 
E‏ (مفارق) هر الشكل الخطأء إذ يمول : 
لماذا لا أغلق الشكل الخاص بى الذى أرتا 


إليه ؟ 


النسبة لق فيضا تعلق بالعورة علق كل ماهد 


أوروبى أو تقليدى ازدادت خخلال الخمس عشرة 
سلة الأخيرة؛ أصبحت ثقتى 4 بتقسى أكثر: 
أكتب بها من 

داحل ذانى أكثرء امجاهى إلى الحدوتة أحد معالم 
هذه المرحلة؛ أحص بالذكر الحرافيش. بعد 


ابت أبس عن النغمة التى 


الحرافيش حاولت أن أستوحى عملا قديماء وهر 


القن ليلة وليلة؛ وهى رواية لم تنشر بعد(!): 
لكن يجب أن أوضح لك شيئا مهماء وهو أن 
تقليد القديم مثل تقليد الحديث كلاهما أسرء 
ال أن تبحث عما يتفق مع ذاتلك .^" . 

على أن الوعى | 


أ 0 


وحدد ت لتفسير طبيعة الشكل الروائی : 


8 
لنظرى بأهمية شكل معين غير كاف 


إذ إن عددا من العناصر الرئيسية التى تشكل 
عالم 0 ا باللغة التى تشكل مادة العمل 
إلى الشخصيات التى تعمر عالمه بأمزجعها 
رطريقتها فى التفكير وبأسلوبها فى التعبير: 
ومايمثله سلركهاء وطبيعة المكان وما يمثله من 
حصوصية فى طرح المشكلات وفى بناء 
الملاقات الإنسائية والفيزيائية» لجعل من الصعب 
عزل مضمون الرواية عن تشكيله*"'. 
فالرواية: كما يرى نقادهاء شكل غير منجزء ولهذا لا 
حكن فرض شكل ثابت» ولا يستطيع أحد الزعم بأن الرواية 
لعربية الحديئة شكل غربى 
مثلما لا تستطيع الرواية العربية أن تصطفى 
لنفسها شكلا ثابتا واحدا وحيدا... إن الأشكال 
التجريبية الجوهرية مقبولة دائماء وإن شكلا ثابتا 
غير مكن؛ وإن شكلا غريبا واحدا لم يتحقق 


جماليات التلفى 


حتى الآن» فللرواية العربية أن نجرب ما شاء لها 
التجريب بانجأه ١‏ اترات وبااه التجريب الأررربى 
الحديث بشرط ألا تنغلق ظنا وراء وهم مستساخ 
هو: وجود شكل عربى أصيل نعود إليه لندرر ف 
أفقه على أنه غايتنا ونهاية مطلبنا. 
إن الرواية الغربية شكل غير منجز وإن الرواية 
وجدارة التجريب تكمن فی فيمته وفى طبيعته, 
وفى. استجابته لحاجات فنية جوهرية. وتبقى 
الرواية عرضة لمخاطر جمة:؛ لأنها الجنس 
الاضعف الذى يفتح شهية المغامرين 
ا 3 ° 
وإذا كان إدوار الخراط قد ابتد ع مصطلحا جديدا لوصف 
القصصى والروائى وهر 
«الحساسية الجديدة» فى كتابه النقدى الذى يبشر بهذه 
الموجة وينظر لها وعنوانه: (الحساسية الجديدة ‏ مقالات فى 
الظاهرة القصصية)؛ فإنه يحاول أن يؤكد مقولة نقاد الرواية 
فى أن الرواية «شكل غير منجزه وقد سمى رواد التغيير فى 
حركة القصة العربية «رواد الحساسية القديمة؛ وهى 
بالضرورة » موجة تالية على موجه الرواية التقليدية. 
وإذا كان المبدعون يلجأون؛ أحياناء إلى الكتابة النقدية؛ 


الى جة الجديدة المالية م. الابداع 
و_- 5 7 نا هم ٠‏ 


فيبدر أن مبعث ذلك عائد بصورة أماسية إلى التبشير بموجة 
جديدة فى الفكر والإبداع» أ رتصحيح بعض المفهومات 
التقليدية الخاطمة التى لا تختملها المعطيات الاجتماعية 
والفكرية الحديثة. وإذا كانت الأعمال الإبداعية التقليدية أر 
الرومانتيكية أو الواقعية أو التجريبية ‏ الأعمال التى تنتمى إلى 
الحساسية القديمة. قد تقود المبدع إلى التبشير بأسلوب فى 
الكتابة أو بيان المفاهيم الخاطكة؛ من وجهة نظره؛ فى الفكر 
والإبداع؛ فإن كتاب الحساسية الجديدة فى الفكر والفن 
الشعرء القصة:؛ الرسم مثلا ‏ أحوج إلى توضيح مذهبهم؛ 
لأنه مرتبط أشد الارتباط بقضية التلقىء مخالفتها الجارفة 
للأشكال الفنية التقليدية والجديدة ‏ الحساسية القديمة كما 
سماها الخراط ‏ وهذا ما دعا نازك الملائكة المجددة التقليدية 
لكتابة (قضايا الشعر المعاصر)ء وهذا ما جعل الحاجة ماسة 


إبراهيم السعافين 


الشعراء الحديثين من مثل البياتى 
وأدونيس كتبا تفسر تخاربهم الإبداعية؛ وربما كان أدوئيس 
أرغل فى التبشير بأفكاره النقدية وبطريقته فى الإبداع. ولسنا 
هنا فى تر لر غ ساق ال عو فى تمر 
بأعمالهم أو تخليلهاء فالمصداق لا يتحقق إلا إذا تولدت قناعة 


نقدية بجدارة الجديد الإبداعية. 


م" 
إل إن بت : 
إلى أن يكتب عدد من 


مد انتهج إدوار الخراط» وهو كاتب ينتمى إلى جيل 
الحساسية القديمة وربما ما سبقهاء أسلوبا مفارقا لأسلرب 
الرواية الواقعية العقلبدية» ريصنف نفسه ضمن جيل كتاب 
«(الحساسية الجديدة» جيل الستينيات والسبعينيات الذى 
خحلف جيل ما سماه (الحساسية التقليدية؛ الذى تمثل 
الخراط أن هذه المحساسية التقليدية: 
تتوسل بالسرد المطرد » والاحتيار ا 
التى تتعقد بالتدريج ثم تنحل › حسب الأصول» 


لموزوك» والحبكة 


وتوظيف العناصر (من محاكأة, روصف؛ وحرار» 
وتأمل » إلى آخره) بحساب: واختيار موقع النظرة 
الشارقة والمااكترة معنا لأنهة ا تل د وراك 
كل ما تعرف؛ وفيها تعليم وتشويق» مشاركة 
بقدر؛ ومفاجأة بقدرء وفيها أساساء وقبل كل 
ا E,‏ 
على أن إدوار الخراط قد ربط بذكاء بين تطور القص 
وح ركة امجتمع: : القلق الاجتماعى وتفكك العلاقات الطبقية 
الذى مجم عن الحرب العالمية الثانية»؛ وتصا تصاعد الحم ركة 
الوطنية؛ وتدهه ور أوضاع الجماهيم ر العريضة سواء فى ظهور 
ااه «الواتعي الاجتماعى» أو «الاجاه الحذاثى» . لقد 
فندض إدراز الشراط ما ناه فى السعبات والسبفييات 
و لغمانينيات من أحداث»؛ وما جم عنها من تطورات وضعت 
مشهوم «الواقع» موضع السؤال: 
أما حقبة الستينيات فققد شهدت امالا عظيمة 
وإخفاقات فاجعة: إتجازات وإحباضات وضية؛ 
أمجادا وآمالا وتغيرات عميقة المدى فى العلاقات 
الاجتماعية لعلها غير مسبوقة فى التاريخ 


N 





الحديث للمنطقة العربية. أما فى السبعينيات 
والشمانينيات فد عرفت البلاد 0 سيادة 
«الفيم؛ الاسعهلاكية المتصاعدة؛ والحسار 
الأقي لحك والماريات اا ن 
السواءء وغير ذلك من هزات سياسية واجتماعية 

واسعة النطاق"" . 
ويحاول الخراط أن يحدد ملامح المنحى القديم الراسخ فى 
القصة والرواية؛ وأن يصفها بدقة تميل إلى التعريف الجامع 
مانع أقرب إلى التعميم الذى يصعب الإمساك به فى حركة 
متدفقة مرارة» إذ يرى أن هذا المنحى كان محاكاة صريحة 
دأى تمثيل الواقع؛؛ نالعالم مكتمل والواقع مكتمل؛ ثمة 
«علاقة تبادلية جوهرية بين الادب القائم الشابت والواقع 
القائم الثابت» كانت موضوعة موضع المسلمات"". فإذا 
كان للفن دور اجتماعى باعتباره أحد مكونات الوعى: 
والوعى فاعل اجتماعى» فإن الفن فى رأى إدوار الخراط 
إنه ليس إعادة لتشكيل الجاهز والسائد أو 
القبالب السائدة فى وعى الأفراد داخل الجماعة". ثم 
يحايل أن يحدد ملامح الكتابة التى تنتمى إلى الحساسية . 


نشاط فردى... 


الجديدة» فى مقابل ما وصف ب«الحساسية القديمة)» بلغة 
لا تخلو من شعرية تستعصى على التحديد الدقيق إذ يقول: 
إن الكتابة الإبداعية ‏ لسبب أو لآخر قد 
أصبحت اختراقا لا تقليداء واستشكالا لا 
مطابقة:؛ وإثارة للسؤال لا تقديما للأجوبة؛ 
ومهاجمة للمجهول لا رضى عن الذات 
بالعرفان. 
ومن هناء ىء تقنيات الحساسية الجديدة: كسر 
الترتيب السردى !لاطرادى» فك العقدة التقليدية» 
الخوض إلى الداخل لا التعلق بالظاهر تخطيم 
سلسلة الزمن السائر فى خط مستقيمء تراكب 
الأفعال: المضارع والماضى والحتمل معاء وتمديد 
بنية اللغة المكرسة» ورميها- نهائيا ‏ خارج 
متاحف القواميس» توسيع دلالة «الواقع؛؛ لكى 
بعود إليها ت والأسطورة والشعر» مساءلة - إ 
لم نكن مداهمة ‏ الشكل الاجتماعى القائم» 





تدمير سياق اللغة ١‏ ىم د المقبول» اقتحام مغاور م 


نحت الوعى؛ واستخدام صيغة ت «الأناه ل 'لعبِيرٌ 
عن العاطفة والشجن» بل لتعرية أغوار الذات؛ 
تلك المنطقة الغامضة» المشتركة التى 

لذات1 والتو خر 


الان ۔ محل (موضوعية) مفترضة؛ وغيرها من 


وصولا إلى 
یمک إن ناتيا رما بین 
التقنيات: 

وليست هذه النقنيات ت شكلية» لست مجرد 
انقلاب شكلى فى قراعد (الإحالة على الواقع؛ ؛ 
بل هى رؤية» وموقفء وإن كان ليس ئمة 
انفصال» ولا تفشرین ہیں 
(To)‏ 

الال(" . 


٤ 
الام ر٠ بطبيعة‎ 
ا‎ 


ا 


إن إشكالات القراءة فى الرواية العربية المعاصرة تنطلق؛ 
نى الأساس» من عناص العملية الإبداعية الأساسية: المبدام 
والنس والقارئ. فرؤية المبدع للانسان والكون والعالم والحيا 


ا د | ا 
كانت اثر كبير فى تشحیں عمله الفنى 
أيضا. وبوسعنا أن نتأمل الرواية العربية فى خطراتها الاولى فى 


من جهة وفی استقباله 


إبان النشأة فى أواخر القرن التاسع عشر واوائل القرن العشرين. 
فلقد كانت حركة السرد @ خط أفقى غالباء لأنها 
تسعى» فى الأغلب» إلى التعبير عن التقاليد الشفاهية فى 
اتساد إذ تتفق قبع النمط u‏ ای اا إليه إدوين مرير 
فی كتابه (بناء الرواية) فى حديثه عن «رواية الحدث ۸0110١‏ 
TP Novel‏ 

فالقارئ لا يعلى نفسه بالتفكير فيما يسمع؛ وإنما بتر 

لذاكرته العنان للربط بين الأحداث | لتى يستدعى بعضها 
بعضاء ولخياله أن يجمح وراء المستجدات. فقد يقفر القارئ 
صفحات درن أن يختل نسيج العمل الروائى على الورق أو 
فی الا كرة: ولا جر على القول؛ اکنا E‏ مسرتو إيكر 
Umberto Eco‏ إن لا یحتاج فی هذا النمط الروائى إلى 
إعادة قراءة العمل أكثر من مرةء فالقارئ هنا قد يعمز 
صفحات كثيرة دون أن يختل السياق الروائى 7 , كما أشار 





جماليات التلقى 


ومن ثم »کان من الضووری أن تكون «رراية 
الحدث» مهربا من الحياأة» إلا أنه من الضرورى 
كذلك أن يكون المهرب آمناء كما أنه لا ينبغي 
أذ کف ا فل راا يس أن يكرن 
كذلك موقرتا. ولابد أن يعود البطل بعد الانتهاء 
من مخاطره إلى حباته المنعظمة الآمنة بغير أن 
تخلف النخاطرة فى حياته آثارا تحول دون 
زلك2720, 
فثمة امور محددة فى وعى الكاتب تستجيبا لتوئعات 
القارئ ورغباته» فالقارئ لا يقلن على مصير الشحصيات 
تعلم المصير الحتمى للشخصيات الشريرة» فالرواية محقق رغبة 
كن من الكانب والقارئ ورؤيتها للحياة: 
الشخصيات الشانوية عادةء ويقتل الشرء وربما 
ضحى المؤلف يبعض الشخصيات الخيرة؛ دون أن 
يصيب اروا با ى ضرر 0 لبطل 7 
ES‏ 
عق ل" 
وإذا كان هذا اللون من الروايات قد سيطر فی فترة معيلة 
من حياة الرواية العربية أو العالمية؛ فإنه يشير إلى قضية أساسية 
وهى سطرة التقاليد الأدبية الراسخة فى كل فترة على المبدع 
وعلى المتلقى معاء فما ينطبق على «رواية الحدث؛ يمكن أن 
ينطبق على أنواع أخرى أنتجتها تقاليد أدبية معينة تسود فى 
مناخ أدبى دون مناخ آخرء إذ جد استقبالها يعتمد بصورة 
رئيسية على طبيعة القراء وأمزجتهم وأذواقهم وثقافتهم» 
وبإمكاننا أن نلاحظ صورة «الثبات؛ فى كل حقبة من هذه 
الحقب. فإذا كنا سنقف عند التفسيمات المأهبية مثلا فى 


غلبتها على فترات معينة من مثل غلبة الرؤية الكلاسيكية أر 


الرومانتيكية أو الواقعية على اختلاف صورها مثلاء فإننا 
سنلاحظ أن طبيعة المبدع ستتحكم فى الرسالة التى يوجهها 
إلى القارئ» والقارئ نفسه على ألفة بعناصر الرسالة 
وطبيعتها. فالكاتب؛ فى الأغلب؛ يتماهى مع الرارى فى 


الرواية الواقعية التى تستمد عناصرها من الواقع بخلاف الرواية 
ما بعد الواقعية أو الحديثة التى نتعرض فيها العلاقة بين الرواية 
والكاتب إلى شئ من القناقض أو الاضطراب» فالراوى فى 
الرواية الواقعية وحدها يمكن أن يكون موثوقا به لأنه يقدم 
صورة حقيقية وأحيانا تفسيرا حقيقيا للأحداث؛ أما فى 
الروايات غير الواقعية فإن الراوى فى الغالب إما قد أصبح 
جاءا من اللعبة الد.رامية أ واعيا بذاته دراميا (01812131121آ1 
05ات05 - S1‏ . إن الرواية الواقعية خماول أن تقدملنا 
صريفة السرد لتشير لى نعقيد التجربة وبصورة رئيسية بالإشارة 
إلى أنه يوجد دائما هوة بين الحياة نفسها وأية قراءة أو تفسير 
للحياة. وإن متلى هذا الشك حول قدرة الرواية على تقديم 

لحقيقة الكاملة حاضر دائما فى القصة؛ وقد أصبح مألوفا 
جدا فى رواية واخ ر مرن التاسع عشر. 

تقد ظهرت فى روايات هاردى وجيمس وكونراد ألوان 
م التجارب لى جانب أساليب متعددة من السرد؛ لقد 
حتفت ثقة معينة وفجأة يعى أهم الروائيين الفجوة بين 


(4۰) 


۱ “. فنحن حین نقرأً رواية (زينب) 


راقع وتفسيرات ١‏ الو قم 
أ (الأجنحة افد : نتوقع من خلال معرفتنا بطريقة هيكل 
أو جبران فى الكتابة ما تنتهى إليه حركة الأحداث؛ فسواء 
أكان الكاتب يعبر عن جربته الداخلية التى تقود إلى فهم 
معي ل سنشخوص ا ل نهاية معينة للأحداث, أم کان ينقل 
ص رق داقعية عن لحياة ة والمفاهيم والأفكا, ر وثقافة الناس 
وسل وكهم وعلاقائهم فإنه يقدم ما هر مألوف لذ الكعات 


اا 


ae ١. 
لشرقع؛ فثمهة عناصم ابه‎ 
ا‎ 


والقراء فيكسر افق الرتابة او افق 
=“ لق بالعق! الوثيق بين ن القارئ والمتلقى والعصر ‏ صورة 
5 فى لزنب صورة النص العامة . وإذا | كان ثمة 


ا 1 ) المعايير العامة ة لبنية الأفكار أ السلوك فى المجتمع» 
فإ هذا الخروج يض فى دائرة التراطر القائ بین الكاتب 


أ 


والقارئ فی فترة معيلة . وهذا يوضصح ارتباط القارئ بالتطورات 


الى خدث فى الواقع وتنعكس بالتالى فى الاعمال الادبية؛ 
٤‏ 
فثمة توقم لدى شارئ لدی أعمال هيكا . وجبراك 
س ر 


NI, a ر‎ 1 : ET 
و 4 سغلرصى وطةه حسي. رتوفيق ال 5 م وتعروفب الارناؤوط‎ 
وشک الجابرى وإبراهيم عبد القادر المازنى» وا يختلف‎ 
۰ 2 ' 2 2 ٤ 
الأمر باختلاف رؤية الكاتب أو طبيعة تشكيله لعمله الروائى‎ 








فالقارئ يظل يتأمل هذه الأعمال ويدرك الفرق فى طبيعة 
رؤيعها وتشكيلها من خلال وعيه بطبيعة الكاتب وطريقته فى 
التشكيل وأسلوب المدرسة الفنية التى ينتمى إليهاء دون أن 
يكرن متورطا بالضرورة فى لعبة الانحياز الفنية أو الإيديولوجية 
إلو الكاتب أو العمل أو المذهب الفنى. 


على الروايات التى تنقسمى إلى 


0 
حقة: وبوسعنا أن نترقف هنا عند 





ولعن هذا ب 
الامجماهات الررائية اللا 
الروائى :لكبير جيب محفوظ. فالذى يقرأ روايات جيب 
محفوظ التى تنتمى إلى المرحلة الواقعية منذ (عبث الأقدار) 
مرورا ب (زقاق المدق) و (خان الخليلى) و (بداية ونهاية) 
وانتهاء ب(الثلائية) , يلاحظ أنها تسير وفق تقاليد ثابئة فى 
التشكين وربما تنطلق من رؤية عامة تنظر إلى العالم نظرة 
فيها قدر كبير من الثبات» وربما كانت قراءة عبد المحسن 
بدر لروايات جيب محفوظ الأولى أكثر هذه القراءات تشبئا 
بمعايير مرجعية تنطلق منها هذه الرؤية: 


أغلب !| لبشر فى عالم جيب محفوظ مهزومول 
ومدمرون من البداية, يحملورن بذور تدميرهم 
داخل نفوسهم بل إنهم يسعون سعيا إلى 
مأساتهم؛ ويرفضون أن تمعد إليهم يد 
الخلاص. 


ص الذى تطرحه رؤية 


كيب محفورظ: وهه و طريق القلة الناجية سن 


والطريد ال حيد خا" 


البشرء هو محاولة قهر الجانب المادى الحيوانى 
ال يزى فى الإنسانء والذى لا ينتهى به إلى 
الكارثة رثة» ليس حتما أن تصل عي القلة الناجية 
إلى غايتها 
تصور جيب محفوظ للإنسان» ودافعه للفعل ثم 
حكمه وتقييمه لهذا الفعل» كما بتحدد أيضا 


(1) 


ا ويتحدد 8 ضوع هذه الرؤية 


جحيم جيب محفوظ وجنته 
ر من رواية إلى أخرى 
م ضاء المرجعية «الواقعية» التى يتبناها عبد المحسن بدرء 
إلا ن العناصر.الفابتة فى الرژية تظل توجه الأحداث 
وال خصيات» وهى رؤية ة حافظ على وضوحها وربما 


0 5 3 
صحييح أن رؤيه خیب محف ظ نہ 





اكتمانيا عند جيب محفرظ كما يراها عبد آنه ہہے. . وإذا 


A 1 :‏ ل ا نرم 
رسین برى تغيرا فى اترية على نحو ما نرق 


فی ا يه أ و عوف )1 لرؤى المتغيم : يرة فى روايات 
جیب ج د فان هذا التغير فی اريه ت جديا 


فی اسه الشناتة: وليس منفصلا عن الانصلاق من روية 


متجانسة متماسكة متكاملة . صحيح أن ل وعى جيب محفرظذ 
يتحر ر فی رؤیته إلى . الحياة باعتمار رها مأساة من تیا ن لضرته 


1 کپ 3 وال 8 0 إل e‏ : 5 إل 
ر الجر والزمن وامصير !دی ينتهى يما ساأة ار سات 
٤‏ 

1 يا کې‎ 1 3 ١ 2 E i 

لعظمى: المرت» إلا ان خیب محقفوظ يطل على الحيأة 
٤‏ 

50 . ت تبن‎ 4 N° 

ال جحد »الكل والصطبعة م٠‏ روية مكتملة محددة الابعاد 
ا ی ی ا ل ليه 5 

ا ی دالا حا اک 
حاسیه الحرانى إلى احد "كتير وربما عع هده الرريه ی 
رابته (ملحمة الحرافيش) التى تمثل تطورا حقيفيا هم 
ب * 2 3-3 32 8 ی 


2 
1 


التشكيل الفد ی فى عالمه الروائى والقصصى . 


. ع ت 
اتی استعارت من الملحمة عنوانها» وربما تباث بيت :حه 


۴ 
.. هدة أمتحيهة 


وخليائها 0 ل زمات والمكان: فرصدت حوالى سر جیا 


1 


دوك تغيم رید كح 0 كه ال زماك والمكان باستشناء اخثلان 


2 5 

امعادلة بین 0 ركانها - ن الشخوص الااضيين مذ أياء عاشرر 

الناجى » وكما أن لازمة معينة وافقت العهود امختنفة بها 
eta eT f ka 7 ٠.‏ 

يصطرع فيها من فيم فيم وناس وهى «ولولا أن افة حارتنا اشاب 

ec ROP : 

ما انتكسم ن بھا | مثال طيب. لكن آفة حار ينا السشان 779 :+ فا 


المعادلة : 


الاجتماعية والسياسية فى الحارة كما عشدها فى 
(أولاد حارتنا) وبأجوائها التى 
الزوائة يق الفكايات جارك بادا کی 
الساريخ ؛ قاهرة السلاطين من الأيوبيين 


حب اھا فق شده 
8 ی 


ليك» قاهرة الجبرتى فى حديمئه عر 
الحرافيش و أولاد البلد والنبابيت» قاهرة الأ 


بتكايا المنصوفة وشيوخ الحارات رفتوانه » بدور 


الا الم والغانيات: 


ومن البوظة وبيوت العم 
بلدلالات والاشطات والكنا 


بالأعيان واج 


تج أر والوجهاء بالحر أفيش والشقراء 


ادي TT‏ 
53 1 ھر 
والخلاء والمقابر.. عام فسيح ك اي ا 


تكاد تتغير ملاميحه الأساسيةء وإنما تبدر متقدذمة 





جماليات التلقى 


حينا متراجعه حینا آخر» من فترة إلى فترة» ومن 
ا إلى جيل 1 ا 


* 
ففی (الحرافيش) نرى: 
الزمن يمد والفوابت قائمة:؛ والفتوة» وشيخ 
الحارة وشيخ التكية والبوظة ة والمتاجر ودكاكين 1 
٠‏ وثوابت الحارة قائمة على 
مدى عشرين جيلا 0 يزيد بدأت بعاشور الناجى 
الفتوة وانتهت بعاشور جلي آل عاشور الناجى 


الذى أصبح فتوة اا 0 زلمحه م تغيير يبدر 
(دع) 


الحرف وسواها. 


وكأنه عرضى حدا.. 


على أننا نلاحظ أن وجهة النظر فى الرواية بادية الوضوح 
و لانساق والاكتمال؛ وربما يبدو لجليها فى المجاهدة الصوفية 
التى دات تلتائية لدى عاشور الناجى وانتهت واعية لدى 
عاشور الأخي . فالرؤية تؤمن بالصراع؛ ولكنه صرا اع يمكن 
A e E‏ بحي 
يصل بتعقيده إلى محارلة للفهم لا تبلغ لها نهاية. نائئل 
الأعلى فى هذه الرؤية يقاس بقربه أو بعده عن مطمح 
اللنصوفة فى خقيق أشراق العدل والحق والخير والمساواة 


والحرية . 


وا كانت (ملحمة ا 6 أفكارا را جزئية 
وأرضاعهم الي والاجتماعية؛ فإن هذا اك د 
دون تلق ا الرئية المكتملة المتسقة المنسجمة لدى 
كانتب الملحمة أ رواتها. 

وإذا كانت الرواية العربية الجديدة قد حددت لنفسسها 
خصائص معيئنة تنطلق من الرؤية والتشكيل» فإن هذه الرواية 
التى ظهرت فى الستينيات قد انطلقت فى الأغلب م, ن رحم 
المتسقة ة المكتملة المنسجمة. فمعظم 
روائيى الموجة الجديدة كانوا يناضلون من أجل رسوخ قيم 
ذات أبعاد جاسية يؤمنون بها ويئقون فى وجودها وفى إمكاد 
تحقيقهاء فقد أعادرا النظر فى رؤاهم وفى مواقفهم وفى 


الرؤية الوثوقية العالمة 





إبراهيم السعافين 
تصوراتهم وأفكارهم بعد الإحباطات القاسية التى بدت فى 


ضوريا الأرق ا سية ثم ما لبثت أن تكشفت عن وجره 


أحرى بالغة العشوه والتشظى. وبوسعنا أن نشأمل رواية الأحد 


الكتاب البارزين الذين طوروا فى تشكيلهم الروائى » وربما 
عبروا عن رؤية متماسكة ومتشظية فى اذء رؤية كلية قد 
توحى بوثوقية معينة ترى النتائج الإيجابية 0 توسين أو 
أدنو؛ ولكن تقاطعات السرد وتداخل الرواة حيان بهذا 
الخراب الروحى الهائل الذ لذى يجعل محاولة ة الضهم خ ۾ محاطة 
بالتخرصات والشكوك. 


اليقين تعارضها كلمة الإهداء التى سطرها الكاتب عبد 


إلى عاصم خليفة, اول مدنية » وحمزة برقارى 


0 


ذكرى خيبات كثيرة مضت. .. واخرى ؛ على 


1 0 
الطريق... ستأتی أ 0 
إل هذا الإهداء يحدد صورة الشخصية ف الرواية, تهى 
شخصية حائب فاشا عنس يات و ي بأى شئ؛ نکر 


لکل القيم التی آمن بها سابقا وأعلن أنه الآن لا يدين لأى 

سنطان مهما يكن ؛ لكنه ظل بدي وا جار ور ا 

كيره للخيبة وللعبث؛ يحاول أن يفعل» أن يرى» وبنكنه 

محاصر بالعدمية التى تنتقل عدواها إلى غيره وليس مامه إلا 

کلبه وردان» فهذا هو صوته الذى يجسد خخيبته فلا يجد امامه 

إلا السباب امجانى: 

n ٤ 5 £ 

أنفهم ما أقول لك أيها الأبله» يا عود مزابل ؟ إذا 

أردت الطير» بعد أن فقدت الجسر» فصوب إلى 

الأمام... أما إذا صوبت إلى الطير نفسه فالأجنحة 

التى خضت دماءك؛ مجعل كل شىئء ماضيا. 

تکار حبات ت الخردق فى الريح» مثل طلقات 

احتفالية لوداء المسافرين... اضرب ألف متر امام 

يه ر رب م 

الطير» ولا تضرب عليه. إذا ضربت امامه امتلات 

رنتأه بالدخات»؛ بالفرع, بتلك الرجقة اة 

وحتى لو انعطفت اجنحته وغول مث[ مرجة» 


¢ 
فلز E E‏ 1 
فالفزع لن يقارف عظامه.. وسيمرت. السمع م 








أقول لك أيها الأبله؟ أبدا إلى الأمام؛ لو فعلت 
ذلك لعبرت الجسرء ولكن الجنية الان ترقد نحت 
قدمبك؛ لكنك لا تعرف شيعا أيها الأبله. سألت 
نفسسى بمرارة: ولكن کیت فلتت 

اة aH‏ 
إن اساب جلد الذات لا يؤدى بالضرورة إل يجاوز الأزمة 
بل قد يؤدى إ1 لى تفاقمها وتعقيدها فهل البديل عن قتل 
( جميع الكلمات الكبيرة > خاصة الكلمات المكتوبة بخط 
الثلث والخطوط السعة الأخرىء ولتقتل الأفكار المصابة 
بالجرب... لأنها قادتنا إلى الهزيمة!440) ؟ وهل البديل أيضا 


أن يكسر البندقية ويعطيها لراع لا يجلل جسده سوى ثوب 


مزق» «لأن الإنسان الذى لا يعرف كيف يستعمل البندقية 
بشبه ذبا ميعا»“ ؟ فكيف يستعيض عن لغة العمجر بلغة 
العجر الأكبر التى تتعامل مع العصر بمنطق الخروج من 
العصر. إن الرواية تقيم بناءها على فكرة الصمود حتى الدمار 
على لحو ما نری فی ممارنة جورج طرابیشی هذه الرواية 
برواية همنجواى (الشيخ والبحر) والتناص مع مقولة سنتياجو 
الشيرة: «الإنساك قد يدمر ولكنه لا يهزم) . ولس من همی 
SD‏ ندا 5 ا 4 4 ذی 
روح زکی نداوی بطل الرواية الذى 
يعانى م عقدة الفشل والإخحصاء وعدم القدرة رة على الفعل 

والتعريض ا ن حالة العجز فيسأ سبق (عدم عبور ! لجسر وتر که 
نائم فى يد الأعداء» والعجز الحالى (فى عدم التتسنديدك 
لاصطياد ملكة البط) بألفاظ البذاءة والفظاظة والشتم 
الستمر. بيد أن هذه الشخصية المنخورة المعطوبة التى ذعموض 


1 
هنا متابعة أثر اجاهدة فى 


عن خصائصها النفسية ترتكز إلى معايبر موروثة تتصل 
«منظومة من القيم ترمز إلى حكمة الأجداد الموروثة (حكمة 
الأب)؛ وقيسة التجربة (الصياد المجرب»» والفرق بين 
النماذج» على حو ترمز إلى (الكلب) و(الحصان) ؛ مثلما 
كشفت عن بعد أليجورى برمز إلى قيمة التجربة الصوفية فى 
الخروج من حالة الاستلاب أو السجن فى الفردية الضيقة إلى 
الانعماق من عالم اليأس والإحباط نتيجة لركام المأسى 
رالهزئم والعجز عن الفعل نى رحاب العمل الجمعى 
ولنفاؤل بعالم أجمل . ولقد أشعل متتل الكلب وردان فى 
نمس زكى نداوى روح التحدىء لأن رمز الكلب فى وعى 





نداوى رمز الاستخذاء والمذلة فكان تغيره مفاجأة ر تفيضا لاف 


5 


توقعه» وأحس فى فعل وروا ایا ا اد 


١ 8‏ 534 الكت و * 
صر ورداں أوجهء فلم يعد يطيلن على الإهانة صبم' وقرر 
الانتحار: 

د 


٤ 


اصطدم راس 2 


aie e 6 0‏ 1 
رداك بصخرة ننا وخا ال ع 
ر 8 E‏ 


كان الدوى أقرب إلى الولولة المفاجئة... وأشبه 


بانفنجار. 
A ESED‏ 
و ن لأية كلمات أن تقو. ذلك اللي 
ا 
0 
i : e ٤‏ 
بدا وردان يتلوى. کانت الر روع تنخفض : وتأفورة 


الدم تصعد لته بالأفق.. زالشخبر وه 


فى تلك الليلة قررت. 
e‏ 
١‏ و 
وسم انس القرا, ر القالى وفبل !س لعيسيا 
كنت فد ضعت ف و 
ف 


شمس اليوم !: إلاول > 
البشر؛ وبدأت 


ن شف ا 
ى 


ا کلت آل ا e TE‏ 
ون قدت أن جسيع الرجال يعرفون شيف سرا 


م ء 0 
0 0 

ن فی وجرد 

7 AD A 

يمرو سابعاي ا 


ع الجسر» وانهم ينتظروك 

(ODM 

شيا . 
إن هذه الرواية تمئل إشكالا أمام قارئ الرواية فى بنائيا 
وفى أساليبها السردية وفى المسافة بين الكاتب والراوق وببن 
القارئ الضمنى والقارئ أبجرب؛ فى الرموز ز الكشيفة الت و تعامر 
الرواية وفى دلالة لغة الفظاعة والبذاءة وال لشتم على نة 
الشتخصية الرئيسية » فی العلا قة الكونية بین الإنسان والحيران» 
يلكنها نخر ج من ال رد الإشکالی أخيرا إل ف ن اليقين 
بالنهاية لت جاءت من نوات ونوافد واناق شتى لغ ق على 
حر مفهوم أر حتميه > قادت إليها وجهه ة النظر فى نهاية 


KKK 


إل ند تلقى النعر ں الروائی يسلك ل اک أ جحديدا تعفد 


الادرات والتقنيات الروائية ة النى تستجيب لتعقذ رؤيه الكانب 


ولاتساء ثقافته ولتداخل تضميناته الثقافية» حبى يغدو التأويل 





والرعى , الزائف 


جماليات التلقى 


مفضيا إلى نهايات مفتوحة دائما على نحو ما نرى فى روأية 
(الغرف الأخرى) لجبرا إبراهيم جبراء إذ ثمة فضاء يفضى 
إلى لا با ت كل الكائداف الباسرية اسا راما 
وماهيات تتشابه وتختلف» تتوافق وتتناقض ضمن تيار الزمان 
الوجودى > المتدفق الذى يتقاطم مع الزمن التاريخى الذى يئثر 
فى الواقع رفى الظواهر وفى الناس وفى الأشياء ولا يكاد يؤثر 
فى آن. 
ولعل من مزايا هذه الرواية قيمتها الرمزية التى 
تمثل الوجه الآخر للبعد الواقعى ولا تلغيه؛ وقد 
تمثلت هذه المزية فى «المكان؛ الى يقف 
عنصرا فنيا مدهشا فى هذه الرواية. فالمكان وإ 
بدا ةا سارها نس کا فان من ا ذا 
الرئيسية فى خلق حالة من التناقض والتشابك 
ونقدان المنطق؛ وتصوير انسحاق الإنسان لخت 
وطأة الواقع وقسرة الواقع فى مقابل مثل الإنسان 


ع 
وقيممة أشواق ١‏ , 


إن رواية (الغرف الأخرى) هى الرواية التى تشفر فيها 
«إشكالية الوعى؛ إلى السطح» فهل ثمة وعى حقيقى قار 
يمكن الإشارة إنليهء أو أن الوعى نسبی وآی وہ ومرار 3 ع بغر 
جميعا بالزمان والمكان : 
ومن المفارقة أن نتأمل هذا القلق الناجم 
ال رغبة فى امتلاك المعرفة أو ل إلى 
الحقيقة؛ معرفة النفس فيما يتصل بما يضطرب 
داخلها فى دعاليزها من جهة وفى علاقتها 
بالواقع الموضوعى من جيه أخرى» وهو يثير 
مسألة تتنافى وفكرة نسبية الوعى أو امتلاك 
المعرفة وربما الشك فى الرصول إلى معرفة يقينية 
(oT)‏ 
من وع ما 
وفى الرواية حيط من السخرية المرة من المعرفة اليقينية 
ھک ا 
ا من اراق سه : 


ا 


فهل ثمة معرفة حقيمية نسبية أو مطلقة؛ وهل 
هناك حقيقة فی عالم ل و فی العالم 
الموضوعى يمكن أن يظفسر بها الباحث سواء 


أكان فيلسوفا باحثا عن الحقيقةء أم أا ادت 


عن جزئيات تلبى حاجته المحدودة؟! أين يمكن 
أن يجد الحقيقة فى عالم الذات المعقدء الملىء 
بالحجر ذات الملفات المتعددة فى الدماغ؛ فى 
القلب والنفس والروح والأعصابء على 
اختللاف نظريات 


المعرفة ووسائل امتلاكها!؟2 , 


ل القارئ فی هذه الرواية يتلقى معلومات سردية هن رواة 
متعددين تختلف وجهات نظرهم ونتنافقض فى الظاهر» بيد 
اننا ربما تتكاما ل فى تقديم وجهة جهة النظر ؛' لعامة للرءاية: 

فالشخصية فی فاحة الرواية تسعى إلى معرفة 


ان واف ات ا 
الحقيقة مصلقة دوث ان تنحصر فى موضوع 


ھک" أو موقف محدد. ! 3 َف الذى اا 
. و اوغ اښ 


م١‏ 
قلق الشخصية بايجاه المعرفة هو الموازنة بين فتاة 
لت و المرسيدس ؛ ثما جعل الشخصية لاور 


الفتاة بما ينير ه وجهة النظر التى تقوم عليها هذه 


الرواية: 


01 ٤ 
الا تريد أن تبقى فى شئ من الشك؟‎ 


2 أفضل أن ن اعرف الحقيقة, إذا استطعتث. 


اوه un‏ 2 لحميقّة المابلة للمعرفة» على الأقل 3 
رفى سباق هذا الى لحوار تقول الفتاة للشخصية ء عبارة ذات 


معاىقى: 


6 3 
طبعا هناك أيضا الحقيقة الى ليست قابلة 
ية التي ني ٍ 


لعف 4 
وتبدو المعضلة الحقيقية أماء القارئ» فى عدم قدرته على 
الغلفر ببناء رمزى قائم على تنظيم الأحداث فى عالم الرواية 
الذى يمتزج فيه الكابوس بالواقع» ويتداخل الوعى واللاوعى. 
ل 


هاذا كانت رحلة العودة حمل بعض العلامات الإيجابية؛ 
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فإنها تشكل على وجه اليقين عودة إلى الوعى أو الإيجابى 








لأنها رحلة اللاوعى الكابوسية؛ إذ ربما كان عالم اللاوعى 
أكثر موضوعية فى التعبير عن عالم الشخصية من الواقع 
الموضوعى انقب 0997 

ومن مفاتيح الرواية الأخمرى اللجوء إلى عالم النفس 
التحليلى لتصوير انشطار الشخصية من خلال مفهوم «انشطار 
8 هھ ومفهوم لا يؤدى إلى معرفة يقينية مكتملة 

مسجمة للعالم بقدر ما يصور هذا التشويش المقصود لفاعلية 

ا وللصداق الذاكرة. ولاشك أن تشتت الوعى وفقدان 
الذ كرة 8 حضور المنطق وصفاء الذهن وحضور الذاكرة 
التى تمدها ذاكرات جماعية ما هى إلا حصيلة فنية مراوغة 
لتصوير مرقفت الراوى من عالم غير قابل للفهم اليقينى» عالم 
يسعى إلى أن يقترب منه لكنه فى كل مرة يجد مسافة معينة 
تمقف بينهما بعناد وإصرار. ولعر هذا الاقتطاف 0 الذى 
صيغ بلغة شعريه ة مكئفة متضمنا م ٠‏ الشع ر الفيزيقى 
الحلا لتحيل النفسى ومن اللاهوت ا ما 0 0 
خش فى الوعى وما | يجعل الوعى يحل ف اللغة ويتماهى 
معهاء ویقدم صورة جديدة لتعامل الروائى مع عالمه الداخلى 
وعاله الموضوعى: 


قد كمون على سء 


مدفوعين بأهرائكم الخاصة فتسمونه هذيانا 0 


أنا فأرفض أن ينسب الهذيان ؛ إلى إنى لا أتدث 
إلا عما يتأجج فى داخلى ؛ فى أحشائى» حيث 
النار أبدا تشععل» وهى النار التى أريد أن ينتشر 
لمعاف كن مدع د مر 
أوارهاء من قوة حرقها.. 

أيها الأسعاذ الجليا . أيتها الأستاذة الجليلة؛ أيها 
الطلبة الأعزاءء لو أن الغيوم تحمل الغبار كما 
تمل الماء لأمطرت علينا دماء الذين عشقناهم.. 
إن کن تروت أن فى هذا القول هذياناء 


فإنكم فى محنة لن يستطيع أحد إنقاذكم 
منها... قد أكون شطرت شطرين» أو ألف شطر. 
ولكننى أحمل الأشطر والشظايا والكر كلها 
بين جنبى » وأنا أعلم: حتى لو فقدت ذاكرتى» 


2 5 5 م 





القدرة على ذلك من ذاكرات كثيرة بجمسعت 
ومن كا قال إن علييا أ ان تلتشم ونترحد» م ادات ھی 
هناك» مرجردة فاعلة؛ تکافح لکی تسعد إ 


منطةة أحرى م الضلام؟ كل ذاكرة د فى حجرة 


- ت 1 ر 
مت قدة اها الرماد» والجمر کنر ولک 
5-82 ر د 
ie‏ کے 9 کے 
باللا : فاك الرماد ١‏ كثرء أكثر... ن 
وقد مررت بذلك كله فى هذه الليلة للملة ¡ والليالى 


الأخرات الطرال؛ فی هذه الغرفة ونی الخرف 
الاخريات 0 كنت قد سهورتع: وجددهاء 
حتى قلت فى النها إل 
بلد جره فی عشر آخخر» لعل جهنم وحدها تهيىء 
a oh AL ٣‏ 
ماوى لتعاساتى اللعيية ‏ .. 


أنهاية : ما قاله إنسان آخر. وفى 


E EES E eC E 

على إل | لشخصسيه اتی خاوں دق الحصار وتطلل من 
8 - 

' a 06 ِ 2 a E 
اعمال العثتمه إلى افا رحبة حيث وضوح الحقيمة وسو‎ 


ا معرفة من خلال الرموز ا لدالة عى هذا فيز وانبثاق ۽ الوعى 


ما تلبث ‏ وهى تنجه فى هذا المسار الجديد لتفادى الدمار- 
٤ 3‏ 

ان لوحى بدائرة جديدة؛ بدا بأمعانأة لتسهى من الحلم 
ع الثم 0 وربما انت رؤيته تغلب ره أسروأة ة الدين 


س 
٤‏ 
ا بحالء إنه فارئ ان .بسك تشكنا هذه ان اة 
: ا أ E‏ 
احلا ف بناء متماسك او معنو متحفق ونكنه لز بنج فيما 


رإذا كانت الروايات السابقة قد تفاوتت فى طبيعة رها 


وتشكيلها؛ فانطلقت من رؤية عامة قد نبدر تابعة ف : انعا 


ب 353 
لح سر بح الى يل اي لحرو 


معين ونتميز عملية التلقى : الماش ك والانسجام نا بذت 


عملية الإبداخ ودی إن هذا و ی ر 

العالية و رؤيه غير اة 5 منسجمة جاه الوافع 5 العالم 
58 8 

لما بذدات تتبلور فى موقف فد يسدر محددا 0 وأضاحى من 

¢ SA عاب 1 الاولات‎ - U 

Os‏ يه 


26 


I 


Hos o; 
تشكك فى الرعى الحاسم «أمعرلة البقينية مر خلال بروز‎ 





جماليات التلقى 


ذات الكاتب أو حضور ذات الراوى» ثما يقرب الرواية من 
الغنائية الشعرية. فإ الرواية العربية بدأت تأخذ منحى مختلفا 
فی اعمال جيل مس كتاب الرواية قد يبدر إدرار الخراط رن 
منظريهم على نحو ما لاحظنا فى بحثه «الحساسية الجديدة) 
٤ 2 5 53 .‏ 5 1 
الذى قام على النظر والتطبيق : وقد احترنا لتامل هده الموجة 
الروائية ثلاث روايات ھی (ترابها زعقران - تنصوروص 
إسكندرائية) (50] ر الخراط و (شطح ال الجمان 
الغيطانى ر (ذات)* الله إبرأهيم . 


ونتميز هذه الروايات الثلاٺثء على احتلافها فى البنية 
الظاهرة» بمخالفتها الشكل الروالى التقليدى؛ ولمل المؤلف 
يلجأ أحيانا إلى توجيه القارئ إلى حقيقة مخالفة هذه الرواية 
الشكل المألوف فينبهه قبل أن يفجؤه نشكيل النص الروا 
إلى هذه الحقيقة. نفى رواية إدوار الخراط (ترابها زعفراك - . 
نصرص إسكند, رأنية) بدأ المفارقة فی العنران» إذ إن e‏ 
إسكند رانية) جاء جر من العنوان موحيا بتفسير النص» ای 
أن الرواية ‏ من خت الظاهر- مجموعة نصوص ولتت 
عملا زوائيا ذا بنية متماسكة تستند إلى المرجعية الروائية 
التقليدية: قئمة إشارة إلى أنها تتقاطع مع (السيرة الذائية؛ فى 
الجاهها إلى الواقعى فى مقابل المتخيل. تتمثل هذه المقدمة 
فى ست إشارات لها من الصلة ببنية الرواية ما يجعلها جزءاً 
من الرواية وليست هامشية وتک ية ا حارج صلب 
العمل . يقول إدوار الخراط بأسلوب مبين ومراوغ فى أن فى 
صاب هذه النصوص : 
3 لل هذه النصرص سيرة ذأنية) ولا شيعا قريبا 
منها. ففيها من شطح الخيال» ومن صلعه ة الفن 
ما يشط بها كثيرا عن ذلك. 
* فيها أوهام - أحداث - ورؤىوشخوص» ونويات 
من الواقع هى أحسلام؛ رسحابات من 
الذكريات التى كان ينبغى أن تقع ولكنها لم 
يدث أبدا. 
± هی وجد؛ وفقدات» بالمدينة الرحاميةء البيضاء ‏ 
الزرقاءء التى ينجها القلب باستمرار» ويطفر 
دائما على وجهها المزبد المضىء. 


إبراهيم السعافين 


* إسكندرية» يا إسكندرية؛ أنت لست فقطء 
لول ال الع ف ارا غ اة 
» مم ذللك: ألشودتى إليك ليست غمغمة 
وهيمنة( ص9) . 
فهذه الإشارات» كما قدمناء ذات صلة بتوجيه المتلقى 
فى تفكيك البنية وتفسير الرموز فى آن» وفيها النفات إلى 
الكثافة الشعرية؛ وما يتميز به النص الشعرى من غموض 
يسمح بالتأويل حينا وبالإرجاء حينا آخر. 
أما صنع الله إبراهيم فد جعل الراوى ‏ الذى يتحدث 
تمت ر المتكلم فيعلن عن نفسه وهو يروى بضمير الغائب 
العالم , بكل شئ - يتحدث إلى القارئ مباشرة عن قصة 
(ذات) فى حميمية فيختزل البداية والنهاية فى لمح ذكى لا 
يكاد يلفت النظر إليه: 
نستطيع أن نبدأ قصة ذات من البداية الطبيعية؛ 
أى من اللحظة التى انزلقت فيها إلى عالمنا ملونة 
بالدماء» وما تلا ذلك من أول صدمة تعرضت 
لهاء عندما رفعت ا 
لبت تيه على إل سا ا لتی لم٠‏ تكن 
| 
كثرة الجلوس فوق المرحاض)(ص ). 
ونرى الراوى» وربما الكاتب» يخاطب القارئ مباشرة» 
ويوهم بأنه يكتب عملا موضوعيا وليس تخيليا فيتحدث عن 
علاقة الكاتب بالناقد» ويشير إلى اھ لبداية قد لا خظى 
بتر جيب النعاد ويلمح إلى سيطرة الثقافة الشفاهية لا الثقافة 


- 


2 


الكتابية» ويقدم ندا لهند الشائع من د 6 ن الغصتم في إشا رة 


س 


إلى العلاقة بين الكاتب والقارئ: 


... وبالإضافة إلى هذ؛ فإن النظرة العصرية لفن 


0 
الق ي ھی رة جيه د زر تماما؛ تساوی 
بين المداحل اختلفة من حيث أهميتها للعملية 
اها أى العص » ومن حيث الخاتمة امحترمة 
الت نت . أذ مد عا «تشبيحجعم الكاتت 
کی سھی او د سھچی بھاا رسج 

لك ا ا 
على ال ينتقي ع يرول له مبهدا» وما ق مع 


SE ERE‏ ا 
مزاجه وفدرانه؛ فيعتحمه مباشرة؛ وينتهى من 


1 








الأمر كله بعذ عدد محلود من الصفحات 


(مرة). 


بهدا الأسلوب المراوغ حمال الأوجه؛ الذى يعمد إلى 


ی ر ہیں فن 


الجنس؛ ولعله يوحى بالشبه بين سحر القصة وسحر الأنثى وما 
بينهما من شبه بالغ التعقيد. 
ومن الغرائبية والعجائبية التى 
لجمال الغيطانى» فإنه بدأ سيرة الراوى بما يربطه بواقع مألوف 
وعجيب فى أن معين» وقدم للرواية بما يضىء خحاتمتهاء 
فشمة صلة ظاهرة بين البداية والختام... فالرحلة إلى المدينة 
المجهولة هى رحلة الإنسان فئ المجهول» فالحبة المألرفة 
المفهومة لا تلبث أن تنطوى على الغريب واللامألوف 
وليس من شك أن الصفحة الأخيرة بهذه الرواية فى 
حاجة إلى نخليل لغوى على ضوء وجهة نظر صوفية» 
فالكشف عن تشوهات الواقع: وتعقيد الحياة الإنسانية فى 
صلتها بالوعى والذات والوجود والعالم» يحتاجان لغة ذات 
كثافة عالية تستبطن وتكشف ولا تمئل أو تخاكى: فالنحاكاة 
أعجز من تصوير البحث عن الهوية أ فقدانهء ألفة المكان 
والتفاعل مع اللحظة الزمنية التأريخية أو السير؛ كما مغمض 
العينين؛ إلى ججهول: 
يقرى حضور البعد عن القرب» يطغى ما لا 
وجود له على ما يمكنه لمسه؛ يمشى متكداء 


تسود رواية ((شطح المدينة) 
e - -_‏ 


0 
1 
ي 


مقلا بهبوب الحنين وعرا إلى مدينقه» إلى 
حضورها الآن أول الليل» نواصيهاء مبانيهاء 
شرارعهاء مقاهيها؛ أصيلهاء اسنها الخريفية»› 
انبغاق ماذنهاء تفتح أزاهير أشجارهاء توزع عمره 
عنيهاء ضوء مجومهاء تردد احلامه فيهاء انبثاق 
یامه فی دروبها ويد منعطفاتهاء حواريهاء 
او ای دی ن ای رت ها 
وغض ») وحماأه السعى فيها من نوبات القتامة 
فسن يصل بها الآن... من ؟ .. (ص١١5).‏ 
ومن الأ اللافتة للنظر فى هذه الروايات التى تلجأ ! ع 
لعل على عالم 


1 لراوى العليم باخحتيأر ضمير الغائب 


الت خفبات والأماكن وتشأمل الشراهر والاشياء وتالاحظ 
فاعلية الزمن البانية المدمرة» جد أن هذا الراوى العليم فى 
الروابات التقليدية ليس وألا من 


ع U‏ 
ا اوی اعحاید» يراب الاشياء دول ال یتدخح فی ترجيه 


سء سحلد) ن هه اقات 
حا أ 2 ر 


مسيرها 8 زه تمسیر ضهررها على تحر معين . إننا اد يلجا الى 
ّ 53 ا 1 : EI‏ 
اموب الشخص اموضورعى وربما أبع لم فى ميعختبر او قاعة 
دراسَية: يورد الاحتمالات الختلفة وكأنه بدل ن يكوك راويا 
١‏ 2 اذ ا 1 3 2 
عليما اصبح عير راق من اا سی على نحو ما ترف فى 
ا موقف من استاد مأدة الإعلام اموجه فی ( شط المدية) رهر: 


الذى ساعد زوجة رئيس الجميهررية اسان 
E‏ أ مادة اد و 

وسهل ليا الحصول عى سهادد جرح فی 

كلية العلره الإنسانية مقاب وعده بمنصب 
5 1 ب 3 


کی ولك: جا الج معة ید ل ف .ا اذ تق . 


١ 
سنا م 202 له‎ 
0 


إحالة هذا الأسعاذ إلى الجنة الاديب السرية. 
ولكن مصادر البلدية تذكر أن السبب مخشف. 
ذلك أنه ضبط فى دورة مياه الخاصة اا اعات 


يمارس الجدم ن واقفا و طالبة ل الصف الأرل. 
(ص؟١).‏ 


ويظل ديدن الراوى عدم الوثوق من شئ أر وصول إلى 
معرفة حفيقية ويستمر فى الإشارة دما إلى مسسلة الإسناد؛ 
ويعترف باختلاط الواقعى بالمتخيل» فلا يمكن لأحد أن يجزم 
لنفى أو الإئبات على نحو ما نرى فى علاقة المعلم 
الصعيدى الأسطورية مع الإمبراطورة أوجينى التى أحبت 
فحولته واصطحبته معها ا بلادها (ص3"4)» ويتحدث عن 


سبب انتحارها ذاكرا اختلاف الأسانيب (ص 27/8 . 


وحد رة ة للراوى العليم الذى يبدو فى وضيغته) حير 
تیم فى رواية (ذات) حين يتحذث عن معافته بشخصيه 
00 ! . 1 36 .2 2 

الشنقيصى وزوجه سمیحه؛ نثمة مفكّلات بينيماء يعتدى 

عنيها بالضرب ولكن أباها لا بث أن يعيدها إليه صاغرة» إذ 
جد التعليلاات مطردة ê‏ وا لاحتمالات متعددة: 

شی لا يصدف ن جالب ابوین ؟ 0 بالقطع 

إذا نحينا صرت سينته جانباء والفيم التى يمثلها 

(الظاهر منها والباط . ) . فان ما يتبادر ا الذهن ؛ 





جماليات التلقى 


تفسيرالموقف الأم؛ هو أنها صاحبة رؤية 
e |‏ 
نهيار. فإذا ما تخابثنا: ألفينا أنفسنا أمام أحد 


تدا و كلييما معا: : أنها لا تريد لابنتها أن 
تنجح فى تحقيق ما عجزت عن تخقیقه» و (أو) 
انها حمل عاطفة نحأاصة للشتقيطى الذى لا 
e‏ رفسي ر موقب ( ذات) قبل حدعة 
0 7 الشقةء نقد انتقلت بعدها من أقصى 
اليمين ا اليسار؛ معلنة مساندة المطلب 
ی افصی انه 
الطلاب» ثما جلب لها أنهاما بالتحريض؛ وبأنها 
اتاد البلاء والفساد» لكنها لم تعبأ بالاتهامات» 
إذ شعرت من رد الفعل فى الأرشيف أنها تبنت 
قضية عادلة.. 
لأ وبحت 0 تعليلات لوقف ذات من 
قبيا : أملها فى أن مخقق ها عجزت ع 
ا الفخذين المبهرين س 
ن: تخطيمها بهدم 
السقت فوقها. و وجود عاطفة خاصة نحو 
الششيطى(الذى يمائلها سنا تقريبا»؛ أو ضده: 
رغبية فی رده (للحيلولة دوك انتشار عدرى 


برائن الوحشء أو العك 


طريقته فى انتزاع حقوقه الزوجية) أو الانتقام منه 
لأنه أقنعها بأن تعطيه مدخراتها التى لم تتجاوز 
0 

بل ربح سنوى يصل إلى ثلاثين بالمائة 
ل 


ويمكننا أن نلاحظ أسلوب الراوى فى تعدد الاحتمالات 
فى تخليل شخصية ذات (ص١75)؛‏ حتى إن النقد القاسى 
يوجه لمظاهر اجتماعية وإدارية فى أسلوب محايد (ص 275٠‏ 
من قبيل الإشارة إلى موقف الجنود من أرامر ضباطهم فى 
العمل فى المنازل. 

وإذا كانت هذه الروايات 3 إلى حيادية الرأوى حي 
يضع القارئ أمام احتمالات أو خيارات متعددة فإنها ا 


ابرا أهيم السعافين 


إلى ما يمكن أن يسمى ب «سردية الشك» حين يتشكك 
الراوی ثم القارئ فی کل احتمال أو تصور وصولا إلى نفى 
الحقيقة المطلقة أو المعلومات الدقيقة. 

ومن ملامح هذه الروايات أنها تمثل نفكك النص الروائى 
ونشظيه» وهو ما يبدو فى عدم سير الرواية سيرا حثيثا بامجاهها 
الأنفى من نقطة البداية إلى نقطة النهاية مطورة فى سيرها 
المتواصل الأحداث والشخصيات» فالرواية تعود إلى الماضى ثم 
تنحرك بائجاه المستقبل؛ وعلى نحو ما استشهد أمبرتو إيكو 
بقول جيرار جينيت: (إن الاسترجاع يبدو وكأنه يعمل من 
أجل شیء نسيه المؤلف بینما الاستقبال ۴15۸۷۹۲۵ إعلان 
عن نفاذ صبر فى عملية القص» ( ص ۰)۳۰ على نحو ما 
نلاحظ فى (ترابها زعفران - نصوص إسكندرانية) ؛ فهى 
عبارة عن تسعة نصوص تغلب عليها عناوين القصائدء إذ تبدر 
الرواية وكأنها تروئ فصولا متقاطعة أو متكاملة من حياة 


الشخصية أو حركة الواقع أو من رحلة المجتمع مع الفكر 
والحرية والفمّر والموت والحياة. وتبدو الفصول ذات إيقاع 
واحدء بنداح فى الواقع بتناقضاته حيث يلتقى المألوف 
بالعجيب ثم لا تلبث هذه الحركة أن تتجه» منسجمة: إلى 
عالم لغوى غامض يمكن أن يعد بديلا جميلا أو آمنا 
لتشوهات الواقع ٠‏ نغوص فى الواقع وتفصيلاته الشديدة ثم 
نصحر على لغة تمتح من كثافة الشعر وغموض التصرف. 
وفى كل مرة يتداخل الواقعى بالمتخيل دون أن نشعر بالحدود 
الفاصلة الجاسية بينها. وهذه هى نهاية النص الثانى الذى 
عنوانه: «بار صغير فى باب الكراستة» وهو فصل يفوص فى 
تفصيلات الواقع ؛ ويتحدث عن الممارسات اليومية والشعبية 
ویستخدم اللغة امحكية أحياناء فتراه يفضى فى الخاتمة إلى 
ربط بين الراقعى والمخخيل داخل مركب تشبه الحلم أو 


١ الكابور‎ 
ww ال‎ 


وانا ألجرى الان فى ثمر طويى؛ على سطح 
المركب» خشبه مبلول داكن اللون من الماع الذى 
تشربه وينفث رائحة ملح البحر؛ وصرخحات 
النوارس حولى ثاقبة جائعة: تصعد وخوم وتهبط 
على الموج الراكد حول خشب المركب الواقف» 


وأنا ا عليه فجأة من حاجز احديدى طويل . 


1۰۸ 








وتنقض على نورسة سوداء» صدرها صلب ومدور 
ومكتنز: وفى منقارها الطويل الجارح رائحة 
اع ب البحر الحادة» وهى تنظر بعينين حانيتين 
فبهما حكم على بالقتل (ص ٠‏ 5). 
وهو أسلوب لم يغادره إدوار الخراط فى نصوص الرواية 
التسعة كافة: وهو ليس حيلة فنية بقدر ما هو تعبير عن الصلة 
بين لغة لحياة الشعبية واليومية؛ لغة الجمال والفظاظة والبذاءة 
وحركة المجتمع والحياة» ولغة الشعر التى ميل الواقع المألوف 
إلى عاله مرموز تشيع فيه عناصر السحر والسخرية» الغرابة 
والتفاهة فى ان. 
ونقف فى هذه الموجة من الرواية أمام تعبير عن لغة 
الأعماق حيث الكشف عن الأعماق المظلمة؛ ولكن بعاطفة 
تبدو محايدة؛ فالراوى» يراقب الأحداث الوجودية المصيرية 
دون أن نشعر بتيار المشاعر الجارف كما يبدو فى الروايات 
الرومانسية وحتى الواقعية ‏ أى الرواية التقليدية. فالحديث عن 
الفجائع يبدو مألوفا يرويه الراوى بأعصاب باردة أو بإحساس 
محايد. ويبدو التمهيد اليسير للأحداث القاسية: فقد سحق 
وطواط؛ ابن خالته نحت عجلات الترام دون أن يدرى أنه 
هو الذى سحقه الترام... يراقب مشهدا بعيدا عنه ولكنه فجأة 
دون أن يعبر يعيش فى لجة الحدث بغير كلام (ص50١)؛‏ 
وهى صورة عن مفارقات اللقطات الذكية المشوقة. على أن 
أسلوب الفص «الطريقة الحكائية لها قيمة فى ذاتها فى إشاعة 
المفارقة: فيبدء الحدث العابر ذا قيمة بالغة فى رفع وتيرة 
التأمل فى المصير الإنسانى: ثنائية الموت والحياة» وثنائية 
الطفولة والنهاية. ويأنى حديئه عن أمه عرضا دون أن يضعه 
فى سياق مأساوى وإنما يأنى فى سياق الحديث عن الأسرة» 
إذ يتحدث عن أخواله يونان وسوريال وناثان: 
ولم يتزوج خالى ناثان إلا بعد ذلك بسنوات 
عندما شبع من الخبص مع النسوان ولم تخلف 
له امرأنه فكتوريا بدت عم أرسانى إلا بنتهما 
الواحدة. ولم أر بنت خالى هذه أبداء إلا مرة 
واحدة؛ بالصدفة» فى كئيسة جبائة الشاطبى؛ 
عنما مانت أمى . وهى التى عرفتنى بها وقالت 


إنها تزوجتء وخلفت ((ص .)1١317‏ 














عنتقم مف ام يج« مد بجي و و معيو عي ہم کر یح یاج بے بے بک خاد 

















ويتحدث عن موت والده حين كان طالب فى كلية 


الهندسة ببساطة وبصورة عابرة (ص 2١٠١8‏ بيد أن والده كان 
دائما حاضرا فى الرواية حيث يتحدث عن تفصيلات, حياة 
والده اليومية (ص 023١4‏ 
ونلاحظ الراوى فى رواية (شطح المدينة) للغيطانى يتأمل 
فيسا يشبه الحيادء فيناقش قضايا وجودية مث الوت من 
خلال الفكاهة والسخرية (ص ۲۸)» وكأن الرارى فى هذه 
لرواية يخرج من حيز ز الرارى العليم والشخصية الغنائية بیدنحل 
نضاء الحياد: 
تبدو أزمنته المستعادة بانخيلة كأنها شخص غيره 
لكنها تلح عليه؛ تتكأكأ على ذاکرنه» وتلغ فى 
الأوردة المؤدية إلى غرارة قلبه نخاصة عند اغترابه» 
وسعيه إلى ديار بعيدة عن أصل نشأنه» حيث 
تقل الصحبة أو تنعدم الرفقة ؛ فيسعى ولا يستقر؛ 
ويمضى ولا يقيم إلاانيمه لم يعلد 
مرجودا(ص؟١).‏ 
ونلا حف هذا الحياد فى (ذات) فی الحديث ع ن المفارقة 
بين الشنقيطى وعبدامجيد المعتدى والمعتدى عليه ص ۲۸۲) 
فى الحديث عن أم وحيد التى تصطحب حبيبة ابنها صباح 
وهر متزوج؛ وما يتصل بعلاقة صباح باخرين من خلال 
وجهة نظر محايدة لا صلة لها بكل من المؤلف والراوى» وما 
تنتهى به الحكاية من حديث عجیب ( ص ۳۳۹ _ 20558 , 
ومن العناصر الأساسية فى هذه الروايات ما تثيره مشكلة 
التلقى بما يتصل ب «الجنس»» إذ يبدو الجنس عنصرا أساسيا 
ومحايداء فالجنس لا يبدو عامل تلذذ او استمت اع بقدر ما 
يسدر عنصرا فى الحياة يؤثر فى حركة 
ويشكل منظومة سيميولوجية ترفع وتيرة : العلاقة بين الواقعى 
والعجائبى . فالجنس 
نسويغه»؛ فهو يمتد من تفتح الطفولة حتى نضج المراهقين 
رأولى علاقاتهم الغرامية ثم السعى إلى زيجات» ثم الخيانات 
الزوجية وعلاقات الكبار الجنسية ج 
معابئات الصبيان؛ وتبادل الأدوار» فيبدو بعض الفتيان شركاء 
إيجابيين وبعضهم شركاء سلبيين. بيد أن تورط الشخصيات 
فى ممارسة هذه الأدوار جميعا يحيل إلى ما تحدثنا عنه من 
عدم ثبات الشخصية من جانب وتداخل الأدوار أصلا من 


كة المجتمع ومصائر الناس 


هنا عار درن محاولة لتزيينه أو تجميله أو 


ة واختلاط المباحم باغرم » 0 


جانب آخر دون معرفة أو يقين» إذ تختلط عند الخراط فى 
(ترابها زعفران) هذه الأدوار فى طوابق العمارة الراحدة؛ 
ريدو ذلك فی عمارة (ذات) حيث تلتقى نماذج 9سميحة؛ 
و«ذات» و«مدام سهير»؛ ركل هذه النماذج نماذج ظاهرة 
ولكنها فى الجوهر نماذج إنسانية تشترك فى الملامح الظاهرة 
رفى الداخل ولا تشكل نماذج فردية. هذا الجنس جزء من 
التجرية الإنسانية التى تجلى فى بعديها الواقعى والغرائبى 
والعجائبى؛ فهذا هو إحساس الطفل بالجنس فى الحديث عن 
اعحله : 
وفجأة مدت ذراعيها الرفيعة وضمت رأمى إليها؛ 
ورقع رجهى تخت ثديها الحر الذى أحسسته لدنا 
ومتماسكا وصغيرا وضغطت رأسى إلى أضلاع 
صدرها اليابسة من ن فوق القميص الل ا 
وأفلت منهاء وقلبى يدق وأنا أصعد السلم جريا 
(ص؟١).‏ 
فتشتبك معانى الجنس وتتداخل» فيبدو الجنس فى السرد 
الواقعى فى الظاهر؛ ويتجلى على نحو فاعل فى الكوابيس 
والأحلام» ويبدو الجدس فى تأمل فتى يلعفت إلى ما بظن أنه 
يلتفت إليه كما فى حديث السارد فى وصف أولجا ابئة نخاله 
(ص۳۱). ۰ 
فنرى الأولاد يمارسون الجنس مع العاهرات ويعابشون 
الفتيات الغريرات ويقيمون علاقات مثلية مع الاولاد» فيلتقى 
فى أذهانهم جر (ألف ليلة وليلة) الغرائبى مع الواقع البشع 
(ص360)» ويتبدى الجنس الشائه صورة لحياة يومية رنيبة فى 
علاقة صبى الراقصة معها (ص25/8»؛ ونلتقى بالجنس فى لغة 
شعرية تبلغ حد التصوف ونتبدى هواجس الجنس فى لغة 
تشبه نشيد الإنشاد فى صورة مقلوبة بنهايات مفتوحة 
ودلالات عائمة من أثر الحمى التى يوظفها الكاتب فى 
الرواية (ص١5١).‏ ونشعر بهذا الجو الغرائبى أحيانا فى 


السعيدى والملكة أوجينى » ويمكن أن يتأوله القأرئ على 
ضوء ثقافته أو لا ينتهى به إلى دلالة محددة. 
قرأ عن المعلم الأسطورة: 


ورث عن والده حبه وشرهه للأكل والتكاح فى 
هده الى اليكرة 703 بننة)) كنات يلقت 











مشو ا 


إبراهيم السعافين 


بالألفى» لأنه ضاجع منذ بلوعه ألف امرأةء زاد 

عليهن فيما بعدء لكنه ظل يعرف بذلك» e‏ 

فحولته معروف» وله أطوار غريبة تروى أمرها شائع 

(صهة"). 

لند أعجبت به وأشفت غلمتها من النظر إليه ثم استدعته 

وعاشت معه طويلا. ونلتقى مع أسطورة قافلة النساء وغرابة 
عنقي (ض54)+ «الحديث عن الفعاة الباسقة التى تزجى 
منج ولكنها تصد فى الواقع» وقد كان التهيؤ للقائها لقاء 
الأنثى مجالا للتفلسف حول حالة إنسانية تضع القارئ 
برزخ بين الواقع والغرائبى. ويبدو الجنس فى «ذات» غرائبيا 
عجائبيا فى تماسه الشديد مع الواقع. فالجنس فى دلالته 
العامة مميز وهو تميز سلبى فيما يتعلق بالمرأة؛ الرجل يشعر 
بالتفوق وهى تشعر بالدونية» ويتوطد هذا الشعور بعد عملية 
:القص» العقليدية؛ ويستمر هذا الشعور مع الزمن فى ليلة 
رقذارة. ولم يقف التمييز ضد «ذات» على الجانب المادى 
وإنما العكس فى الجانب المعنوى: 

لم يأخحذ عبد المجيد فى البداية حكايات المقاطعة 


ال خخلة «الزواج والعمل حيث تعيش حياتها بين قذارة 


الح تنتعرض لها زوجته فی الارشيف› بين الحين 
والآخر» على محسل انجد واعتبرها من أوهام 
2 2 1 
ردين. ولحن التكرار يعلم الحمار..( ص۱۸ ۲(. 
وموقف سميحة من الحياة الزوجية وموقف زوجها 
لشنقيطى وموقف أمها وأبيها مرقف بالغ السوء؛ فموقف 
هلها غریب : 
بإشارات باثرة من 1 صح لوثها ا لنيكوتين حدد 
الاب موقف الا فی اللات الاربعة: ل فى 
العائلة امرأة تغضب من زوجهاء وليس فى العائلة 
امرأة ترك منزل الزوجية: وليس فى العائلة امرأة 
لا تلبى الطلبات إياهاء وليس فى العائلة امرأة لا 
تتشرف بأن يضربها زوجها (ص2587. 
ويضز الحديثك عن الجنس جزءا من راقع التجربة 
لإنسانية فهر عفوىق وبسيط ولکنه حاف للقيم والتقاليد. 


ا ا تا يي ی ص 


وتبدو الشعرية من العناصر الأساسية فى بنية الرواية» إذ 
تبدو جزءا مضيئا للحياة اليومية ولتفصيلات الواقع» وربما 
تبدو تعويضا عن هشاشة الواقع وتشوهاته وإحباطاته» 
وتقف إلى هذه الشعرية مجازية الواقع وغرائبيئه» بينا يبدو 
العوازى بين الواقعى والغرائبى بحيث لا يبدو أحدهما 
نقيضا للآخر بل وجهين لعملة واحدة. , 

وبوسعنا أن نلاحظ هذه الغرائبية فى الحديث عن 
أحداث عجائبية وعن أسطرة الواقع والشخصيات فى 
الروايات الشلاث» وربما يبدو الواقع ولا سيما فى (ذات) 
أكثر غرائبية من الغرائبى والعجائبى . 

ويمكنناء فى حتام هذا البحث» أن نشير إلى عناصر 
فى تلقى هذه الروايات الإشكالية؛ ومنها التتضمينات 
الثقافية التى تترافق مع الإشارات الغرائبية والواقعية فترفع 
من درجة الصعوبة فى التلقى » ومنها أيضا درز اللغة فی 
التلقى من مثل التناص مع الفضاءات الترائية والحديثة» 
وقد جد الكاتب يمارس لعبة اللغة أيضاء ومن إشكالات 
التلقى أحيانا تعدد أوجه التلقى بتعدد الجمل امختلفة 


. على بساطتهاء على أن واقعية الرواية الظاهرة» أى وهم 


واقعية أجوائها وأحدائها وشخصياتها وبساطتها ليست 
نقيضا للتعقيد فى التلقى» فالبساطة الظاهرة قد تبدو 
شركا حقيقيا أمام المتلقى» وقد تبدو البساطة مراوغة 
تفضى إلى التأويل وربما تعود إلى شرك الدلالات 
ا مفتوحة . 

وليس من شك فى أن العقنيات الحديفة:؛ من 
الاسترجاء والاستقبال؛ وتفعت الشخصية وتشظى 
الأحداث والزمان والمكان» والقطع الصادم والانتقالات 
المفاجئة واستخدام تقنيات السرد الختلفة» و أستعارة 
الأحلام والكوابيس والهذيان والحمى والتسراوح بين 
الواقعى والعجائبى » وأسطرة الاحداث والشخصيات وربط 


المنطقى بالغريب؛ والتوسل بالصورة الإليجورية» جعل أفق ' 


التوقع قضية أساسية يتقابلها خرق التوقع الذى يستند إلى 
نله حلفية من 'لتقاليد الغفنية والمعرفيةء تخت تختلف بات خبلااف 


قدرة الكاتب ومهاراته. 











هوا مشر 0 

ك سطو: کاب أرسطر طاليس فى الشعر) ترجمة شكرى محمد عياد» دار 
لكاتب العربى للطباعة والنشر AY‏ ص 9°( وما بعدها. 

1 دنبد دينشس : نامج النقد الأدبى» ترجمة محمد يوسف جم مراجعة 
حساك عباس 2 دار صادر؛ بيررث؛ ص EN‏ 

"- أبر تمام؛ شرح الحماسة (مقدمة المرزوقى)» ص ١‏ . 

ت ابن ص 55 الملرى»؛ عيار إل ر حخقبق سه الحاجرى وزغلل سلام؛ 
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تى الح احض: (عمرر بن بحر) البيان والتسيين, ميق نه السادام هاررد» 
مطعة لجنة التأليف والترجمة والنشرد. ت؛ ص ٠١۸‏ . 
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جماليات التلقى 
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8" رولان بارت» لذة النص. 
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7 إدوين صسرير بناء الرواية؛ ترجمة إبراهيم الصبرفى» الهيئة الحمصرية العامة 
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*؛ - جيب محفوظء أولاد حارتناء دار الآداب» بيروت 195 ص١١5.‏ 

٠‏ _ تحولات المسرد. 

00:45 عبد الرحمن منيف» حين تركنا الجسر, المؤسسة العربية للدراسات 
والشرء بيررت ص 111 
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لاه إديار الخراط : ترابها زعفران - نصرص إسكندرائية؛ دار الأداب» 

بيروت» 375 15451. 

جمال الغيطانى: شطح المدينة, دار الشروق» القاهرة. 
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لاما مامالا ماللا 


بنيات العجائبى 
فى الرواية العربية 





ae temen r aa ومس‎ 


3 اا حفر 37 


اناا ااانا 


١‏ خلال مسار محسوب» ومرتبط بنسيحج متنوع م 

وت 

المعطيات والتأثيرات؛ تأَصر الف راکم ا روا ى العربى ؛ وسلك 
سا للببحث عن الغرأدة والتميز. 

ربالإمكان» الآن» عبر ما هو متوفر من نصوص روائية ار 


قريبة منهاء والكم النقدى المواكب لها نقديم صورة اولى 


من عدة احتمالات وتأويلات ‏ عن الرواية العربية من 


مستويات متعددة وقد افحت خا هذا العا ريخ» بناء قريا 

EES EE‏ ا ا ت 

صن ف الثقانى ,'' 35 لفكرى فی جتمع العربى ؛ بأصرا 

تعبيرية استطاعت تشييد الرؤية وظلالها الخطابية: كما 
٤ 7‏ 2 4 8 3 0 

کت ان ترحد عت معطفياء إشكالا واجناسا ادبية وفنية » 

وما يست ذلك 


كما أن المسار الذى عبرته الرواية العربية» خلال نكوينها 


۹ ا‎ be 5 SR 
اش جاء متدرجا: دائري ومنفتحا؛ حيث نمت الرواية ف‎ 


» كلية الآداب والعلوم الإنسانية » جامعة الحسن الثانى» الدار البيضاء. 
ا د 


7 بالإملامى وباقى العالم الثالث 


البدابة وتفاعلت مع النماذج الراقعية والرومانسية من جهة» 
ل مع شكلين ترائبين؛ هما الرحلة والمقامة» فى العموم؛ بعد 
عل فى هذا الاخاه» مع الإحساس بخلق 
رواية عربية ذات خصوصيات محلية تستفيد من مد الجسور؛ 
مع نصوص كناب البحر الأبيض المتوسط وكتابات أمريكا 

ى والعجائبى الطالع من حس 
واقعی شديد الشبه بالتحولات العربية. وكذلك كان الاطلاع 


ذلثك توسم مدار العفا 


اللاتينية ذات النفس السحم 


كل على النصوص الفرنكوفونية والأتجلرسكسونية فى 
نبها اللنفنى وعلى التسظيرات فى الرواية» قبل أن يتم الانتباه 
ا سرد جديدة من اسیا دورد الشرقية 0 العربى 
ااه > خصوصا الأشكال ز لم 


التيمات الستدعاة من حقول التاريخ والاخبار والوقائع ... 


ار فادة م التراث العم 


إن الرواية العربية» بهذا الشكل؛ قد اتقربت كسثيراً 


٤ 


_ بمسافاتها الفنية - من وجدان الكائن ومتخيّله» ومن بعض 











ا 
4 
١‏ 








تضاياه الشابتة أو المتغيرة والعابرة؛ كما مدت أوصالها مع 
أشكال تعبيرية م حموز مختلفة» غذت عروق متخيلها من 
نصرص أصبحت فى حكم المنسى. لذلك» فان الاب - 
متعددة ة المصاد ر المرجعيات الختلفة, ونوعيات التلقى والإدماج 
والصياغة کلت ملخا ات تراتبيجيا فى بناء ونطو ر الرواية 

العربية الى ات حتى الآن- فى الأدب العربى ؛ كنا 
متفوتا ف التقييم ) ضمله برزت نصوص ى روأئية متغردة حمل 
جدارة النبعت بے «الرواية العربية) ؛ وهى مدار کل بحٹ يروم 
التنقيب فى واقعها وخخصوصيتها. 

رلا شك أن السمة العامة تنصب على التنوع فى 
الأشكال واللغة والتيمات؛ رأيضا فى المعرفة المقدمة؛ 1 
ذلك بحسسه؛ ور مع النقافى والتا, ریخی الاجتماعى والذ 
واللاشعورى» ثم مع الفنى 5-5 الجمالى. وبناء عليه 0 
الرواية العربية أن تؤسس لمتخيل عربى يشكل خخطابا معبرا عن 
تقاطع الخيالات فى كل مستوياتها الجريحة والمنتشية؛ الحاملة 
دات الاستيهامى س الحلمى الممزوج بر عب المعانى» 
وبالقليل سن ظلال الثقة وخمائر الرهبة والاحتناق, والمتحدة 
مع أشكال وعى صدامية تنمو بدواخلها المتناقضات: والمأزق 
المنعكسة من الذانى والجمعى. 
ولأن الرواية السربية ‏ مل أية رواية أخمرى - هى أفق 
متو ح؛ بداخله يلصهر 8 بالفنی › والشفوى بالمكتوب» 
فد بناء هذا المتخيل » يجىء مغد المصادر ومتلون النسيج ؛ 
يتغذى من التراث الشخصى وامحلى والعام بشتى أصراته 
ولغاته رأيضا من التراث الروائى العالمى والإنسانى» کک 
يتغذى من الطروحات وال ورات التنظيرية العالمية للرواية» ثم 
حركة النقد 1 العربى» ونهوضه من خلال ما هو 

. ولا يمكن لصم ى كل هذاء فقط فى 

نصوص العقود الأخيرة: بقدر ماا كانت ت الرواية العربية 5 
“لى النصوص محمد حسين هيكل وجبران خليل جبران 
وغيرهماء تشيد لرزية مرتبطة - بعد محاولات متقاوتة ‏ 


کادیمی وصحفی. 


بالتاريخى والنفسى . 

حتى الآن» يصبح «البحث» عن حدائة الخصوصية» 
مكونا رئيسيا فى الكتابة الروائية العربية؛ انطلاقا من أربعة 
محاور» متداخلة ومتغيرة : 





بنيات العجائبى 


نة سردية اليومى والنفسى » وتعددية التناولات بالاستفادة 
سن اناه الحديثة ف التقد والاادب ومن کا المراجعات. 


الاهتماء بالتفاصيل وبالمعابر» والتعبيرات ات ينتجها 
- تطويع العراث وتطوير علاقة استثماره والتعامل معه) 
حصرصا فى جانيه ننه الحکائل ى الشعبى والرحلة والأخبار. 
- الارتباط بالتاريخ القديم والحديث من حيث الدلالة 
3 و دلالة جديدة» والاستفادة من التوظيفات أحلية للتاريخ 
والمأثورات الشعبية . 
ثمة خصوصيات على مستوى التقنيات و«التيمات) 
تبط بالمعطيات السالفة الى لم ترسو مسار واحدا: ولم حفر 
نفقا 0 وإنما ست لشبكة من لأسكلة الممتدة والمتجولة 
فى الثقافة العربية؛ وقد ١اكتسبت‏ ت الرواية العربية خصوصيتها 
وهى تتناول الذات والتاريخ واللاشعور, م عبر هذه 
اجاور وما يتفرع عنها تف التعبير عن رؤية او حلم بالانتقاد 
والتشريح والسخرية والحوار والشخصيات؛ وضمن كل هذاء 
يحضر العجائبى فی نصوص روائية عربية محدودة؛ من حيث 
هو عنصر وبنية» باعتباره أسلوبا آخر فى التعبير» ورؤية تستند 
على تصور ومعرفة تؤؤسس لخطاب معين . 
وقد تم توظيف العجائبى منذ النصوص الأولى؛ حنى 
الآنء بأشكال ل وطرائق مختلفة جذيرياء لكن . المللاحظ, أن 
بعص ى الروائيين ين العرب لجأوا إلى التلري: ن بالعجائبى ضمن 
تأليفهم الر وائى؛ وذلك لرغبتهم فى التجرر يب والتنريع ( جیب 
محفوظء الطاه ر وطار 2 الميلودى 06 فيما هناك 
روائير ثيون؛ منهم سليم بركات با تياز؛ اختاروا العجائبى حطاب 
ف ل دية ة العا! نم ورسهة بالتى 


رؤيه ولاك والمسوخ. 
ثم إن حضرر العجائبى و فى الرواية 1 لعربية ذه و مستویات 
وليس متجانساء يرتبط بالمتخيل العربى العام م وا نحلى : 
للتعبير ع ن رؤية مغايرة ة تقدم ولا ف العلائق مع 
الطبيعة وما فرق الطبيعة› مع الذات الخفية رمع 
- ع 
على مستوى بنيات امجتمع هو الذى يبرر التحول 





من متخيل «سائب: إلى جنس تخييلى يسنده وعى 
رلغة متميزة وتجمات كشت امجهمرل وتورسع سن 
fire‏ 00 
دائرة الادب 
وللعجائبى استعمالان؛ بين 5 يكن عنصرا مدرجا 
ضمن عناصر أخرى فى پليه ۾ يتجارر ليف يها لراقعى بالسخرية 
منه! أو أن يكون بنية كاملة مهيمنة تتحكم فى توجيه الأفعال 
والأحداث؛ حيث تتعدد هذه البنيات فى علاقاتها مع الأدبى 
والدينى والصوفى والفلسفى والعقائدى والإاجتماعى ا 
- إن العجائبى» مفهوماء متصل بمفاهيم أخرى» ليس 
حكرا على الأدب؛ فقط؛ وإنما هو عنصم يسرى فى العلوم 
يثير ٠‏ ریخا الإ الإدهاث N‏ 3 وا ا 
وقد نمت المفردة مع الحكى الشفرى فى إطار التواصل 
الفردى» الذانى (الاستيهامات والتخيلات»» ثم الجمعى 
متصلة بالتقاليد والسلوك› حيث يتحدد العجائبى انطلاقا من 
الوعى . 
وعبر المعاجم تسربت المفر ده ة بمرجعياتها الأدبية وصارت 
متداولة» فابن منشور يحددها بما يرد على الإنسان/ القارئ 
لقلة اعتيادو(؟ ؛ وهر تعريث يضيق عن الدلالات التى يحبل 
بها العجائبى؛ والتنرع الذى تسس لان هناك ١غنى‏ 
حد تعبیر جاك لاکوف"'» 


كما ظلت انخيلة العربية مرتبطة 


بأصولها وبظلال ماضيها رغم التحولات: إذ يعرفه الفزوينى» 


وهر الأديب ال ر تعرص e‏ 
ا أ ك6 
معرفة سبب الشىء أوعن معرفة ة كيفية تأثيرة ليه وشير 


تعريف قريب مما يقره اللغوى» الجرجانى» بن العجب هر تغير 


)5( 


الشعبية وا متخيل بكافة ا ريخية اندينية ة والثقافية؛ م 
مده بأنوية » وقنوات تفص بتشغيل الحكى وتفعيل المنخيل » 
حيث ارتباطات العجائبى كثيرة؛ إضافة إى أنه يتغير بتغير 

لعصور والثقافات؛ وتوجهات الرؤى والتحويلات الممكنة فى 


الى وا مرجع » نما يعتبر فى «عصر ما من باب العجيب قد 


تزال عنه هذه الصفة فيفقدها فى عصر موال»17) 


SG ES 
بي"‎ ٣ ايم كذلك «حسب المسافة الت تفصل بينه‎ 


ت بعر 


مألرف للراقع ؛ وأفره اشنضو o‏ الائد فی ا 


+ لعجائبى فی الثقافة العر 
اة كوا اة ران ممتعلفة أعنت 8 
المفاهيمى وأبانت عن جذز مشترك فى كل التعاريف. 
ذالعجائب فى نظر مكسيم رودنسون“ هى أشياء تثير الدهشة 
اتان پا يرق نريه سيل أن ا تشكيل 
تصاعدى أو تنازلى طاتا 


حتى إن النقاد الذين تناولوا مفهوم ا 


أما تودوروف”'“الذى حاول تقديم خلاصات دقيقة؛ 
فيعرف العجائبى بحدوث أحداث طبيعية وبروز ظواهر غير 
طبيعية خارقة تنتهى بتفسير فوق طبيعى؛ وفى سياق آخر 
يسمى محمد أركون العجائبى بأنه ليس سوى امتياز مؤقت 
لاستحضارات خيالية» مشكلا لذلك وعاء لفكرة الخلق» 
مثلما هر وعاء ضرورى لكل خربة انفتاح على الذات!١ 2١‏ 
وهذه مسألة أساسية حيث جعل العجائبى ينهض من الانفعال 
والإثارة والدهشة بوجود معطيات فوق طبيعية خارقة تتطلب 
تفسيرا موازيا بحضور الراوى؛ ورجود التعجب والتركيب 
اللغرى؛ وعلاقة كل ذلك بالاعتقاد والذات والمتلقى الضمنى 
أو الصريح. 

وتعمق كل التعاريف ثراء المفهوم واتساعه الناج عن ثراء 
النصرص الزاخحرة بالمجائبى» فى كل أشكاله؛ انطلاقا من 
النصوص الدينية: الإججيل والشوراة والقرآن الكريم؛ وأيضا 
ميت السيرة كما الؤلنات التغرية؛ ويشكل كتير كتب 
الرحلة ومؤلفات التاريخ والشعر أيضا. 

هذه التعريفات والمراجعات التى همت فترة سابقة لن جد 
الاطمئنان إلا بمراجعة تجليات هذا العجائبى فى المتخيل 
السردى العربى» حصرصا فى المؤلفات التاريخية الأولى 
ركتب الأخبار والوقائع والسرود الشعبية؛ والمقطوفات الواردة 
فی مؤلفات الجغرافيا الوصفية والتآليف الأدبية إضافة إلى 
كتب الأنساب والتراجم والطبقات ثم نوع آخر من المتخيل 
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2 دألف ليلة وليل وقصص الحيوات والقسص الفلسفى لم 
لرحلات بنوعيها الفعلى والاستيهامى. 


A 


ریتنو ع العجائبى » عموماء على هذه الاشكال»: أذ 


يرتبط بالماضى والغفيبى ريما هو فوق طبيعى» 
وبالكرامات والمعجزات. 

- يعمل على تبكير الإنسان والمكان والزمان. 

- يتخذ من الأحلام والرؤى سبيلا للبناء. 

- يعتمد على خلت المفارقة والسخرية من المألوف الواقعى 
عبر المكاشفة والخارق والمسخ والتحول والتضخيم.. 
إلى جانب مكونات أخرى تأسيسية» يتموقع العجائبى 
السرود العربية القديمة بنية شديدة الامتداد والخصرصية 
عاد كا اا رل نمت الزؤلية الوبية إن الت 
عن هوية واقعية انطلاقا من متخيل الذات واجتمع؛ ذلك 
الارتباط بشكلى الرحلة والمقامة؛ وهما يستدعيان العجيب 
بأشكال , مختلفة فى كتابات نهاية القرن التاسع عشر والعقود 

من القرن العشرين؛ دون أن يتخل ذلك طابعا تمييزيا 

0 كما كان فى النصرص العربية القديمة. 

أما الرواية العربية المعاصرة؛ فيمكن النظر إلى العجائبى 
نبها برصفه مظهرا من مظاهر التخصيص؛ لأصالته 


سبو 2 لو ل ب ا 2 
»استمدادازه م اححی ٠أ‏ جعيات امختلفة: ٠‏ ذدذلك معيليات 
7 3 2 2 


فى 


لعلم الحديث وتقلبات الإنساك وامجتمع العربيين فميزته فى 
الرواية العربية من حيث هو خحصيصة - أنه ليس واحدا بل 
يتعدد ويتخد ذ شکلین لو روده أو أكثر: 
رد عنصرا دلاليا فی السياق العام للنص الر وا ى أو بئية 
دينامية فى الزواية» وهو الأساسى باعتبار هذه البئية فى العمق» 
ذات أسس واقعية؛ تشتغل على خلخلة المكونات وخرق 
الجانب المألوف الطبيعى فى حدود معينة ومستويات محسوبة» 
ئى لآخخر مع التركيز على الامتساخ والتحول الخالق 
للحيرة والارتباط بالفكاهة السوداء والسخرية؛ وببعض ملامح 
من العراث النحلى بأشكاله الفنية والتقنيات الروائية؛ وذلك 
بهدف إبداع أسلوب جديد فى المعالجة وتوليد رؤية مغايرة 
ججاه العالم والأشياء؛ تنضمن خطابا معينا يرتكز على الذات 
لهوية والتاريخ واللاشعور... باعتبار العجيب: 


بنيات العجائبى 


مغامرة واستجلاء للبقايا والهوامش والمقصى من 
كينونتنا ا حاصرة بضغط القوانين واحرمات وشتى 
أنواع الرقابة 2377 , 
ن ٤‏ 
كل هذا وغبره يشتغل فى كل البنية الروائية؛ ويقود 
الأفعال والأحداث نحر الأفق الذى يرسمه التعجيب. 


3-3 


ع 


ويمكن » عموما» رصد ثلا أنواع من العجائبى من حيث 
أستثمار المرجم بأشكال غير مو حدة: 

ب مرجع التراث العربى فى جانبيه السردى والتاريخى 
( بحيب محفرظ فى «رحدة ابن فطومة) » والطاهر وطار فى 
«عرس بغل)..) . 

ص مرجع التراث امحلى والاشتغال على اللغة ( سليم 
بركات فی كل رواياته) ١‏ 

مرجع العراث العالمى والواقع العربى («اللجنة») لصنع 
الله إبراهيم؛ وااحلام بقرة» محمد الهرادى..) . 

إله تقسيم نسبى يتدعم بخجليات العجائبى فى الروية 
العربية بأشكال تلوينية؛ ذات حضور إلى جانب باقى العناصر 
فى البنية الروائية؛ تصوغ رئيتها وخطابها الموجه عجائبيا؛ 
ويمكن تمحيص هذا التجلى ضمن كلية التنوع من خلال 
حضوره ره فى الروا ايه العربية و بوصفه خصيصة تعمل 
على استثمار العجيب فی أهم العناصر المشيدة للنص الروالى 
«الكرونوتوب» ثم «الشخصيات» بصياغات تعمل على 
تحريلات فى مألوفية الزمان والمكان من جهة؛ وفى وعى 
الشخصيات وسلوكها وأفعالها وخطابها من جهة ثانية 

١‏ يتمظهر العجائبى فى البنية الزمنية لتكثيف إدهاش 
مضاعف فى صيغة التحول الزمى وانقلاباته , فيجىء حارفا 
مکسرا للحدود بی ن الماضى والاتى» مؤسسا للحيرة والتعجيب» 
وهو يسير - فی العادى المألوف» بل 
وأحيانا الزمن دى المؤشرات الما التاريخية ة واحددات المكانية. المثبتة 
لواقعيته. 

سداد وق مني ا 
انطللاقا من الزمن ف کل روایاته ليؤدى وظيفة امتساخ 
الزمن » من خلال سرعته وتكئيفه للحظات أمام زمن عادى 





ل نجي 


ورنبب» وهذه اللا مألوفية فى الزمن تقعرن بالغيب والكشف 
بالمرت والفكاهة والعلاقة مع الأرضي وإرث الماضى, 
عن لد ابن فى روايته (مدينة الرياح)7؟١2‏ يتوزع 
E ag‏ و فی ر ب“ 7 5 رر 


٤ 
العجائبى على اول أزمنة من ذأكرة شخصية «قارا» ماضيا‎ 


فى القرن الحادى عشر ا ميلادى» لم حاضرا فى بداية المَرن 
10 شري 2 و م أ فى النصف الأرل من القرن الواحد 


ت 
والعشرين ٠‏ 
وسيلجأ المؤلف فى بناء العجائبى داخخل بنية الزمن إلى 
الغيب بمساعدة شخصيات ديئية ذات حضور فى الذاكرة 
رمعروفة بخدمات تقدمها للإنسان المؤمن: وامقهور؛ فى 
لحظات العسر: الخضير آية الله ثم سوليماء الأول ينقله فى 
الزمان والثانية فى المكاك. 
نكن الإضافى فى رواية (مدينة الريأح) هو اعتمادها على 
کن عناصر روايات الخيال العلمى بوصفه إطارا افتتاحيا 
يبدأ باكتشاف مجموعة من الباحثين الأثريين جثة «فارا؟ فى 
قمة جبل الغلاوية» وخليلها فى مختبرات متطورة جدا 
ا ك 


ا :ا انت تعتما بعقا فاا خلا 
اڪ ن یت اتی عات تعمل بعص در 2 


مأ 
صمل 
ست د امەلب ۰ 
4 - 


)16( ا 
6é 7‏ ر 


ونى (عين الفرس) للميلودى شغموم 
فی لحظات متعددة مخترقا للماضى و«الراهن والمستقبل» 
وذريعة لعخليق المجائبى الذى يولد خمس مرات» سنوات 
اك ام و م ۷ حليث 
الشخصية تولد فى كل هذه التراريخ ولا تروى عنهاء فتكتفى 
بالحكى عن الميلاد الأخير ‏ والمستقبلى ‏ وهو بذلك يرسم 
عجائبيا مرتبطا بأزمنة سياسية ذات إحالات واقعية ودلالات 
رمزية. 

أما العجائبى عند إلياس خورى فى (أبواب المدينة) 2317 
فبتجسد فى المدينة الغريية وشخوصها التكرة: المرأة والغريب 
والزمن المفتوح بألف سنة من قبل وسن بعد على 


أحداث تختزل الحركات الطنْيعية فى مكاهد مكل المرأة 


العذراء انتى لها ثلاث بئات حبلت بهن وأنجبتهن فى ثلاثة 
أهام . 
روايعه (عرس بغا )2140 يحقق الطاهر وطار صورة 

ی روایته عرس س یخن هر وطار صورة 
للعجائبى انطلاقا م الزمن العادى, ذلك كان يحياه الحاج 
کیان قبل تعرفه على العنابية وعوالمهاء وأيضا التحول الذى 
طرُ على اسمه المأخوذ من أسم السجن الذى دخحله» ٹم 
انتلابه من داعية إلى هرى1 تأبع » وكذلك ارتباطه بالخدرات 
والحلم والاستيهام والهذيان أيام السبوت والآحاد؛ فيصبح 
الزمن كابوسياء مسخرا للسخرية والمفارقة والجنون والعبث» 
وتلل العلاقات والفساد المنظم. 

تخضع أزمنة وأمكنة هذه الرواية لتحولات عنيفة 
وامتساخات من داحل رحم ماهر واقعى ببيت العناية وکن 
الفساد ثم المقبرة وعند سليم بركات» فى الشمال السورى - 
الكردى أو بيروت وقبسرص وأمكنة أحرى؛ مغلما المدينة 
الغريبة بزمنها العجيب فى أبواب المدينة؛ أو فى رواية اللجنة 
لصنم الله إبراهيم رفضائها الكابوسى وما يفرزه من 

ر يختنت تشغيل ازن العجائبى فی التنارل ولكنه يهدف 
مرتبطة بالهزيمة والاحتلال من جهة» ثم العبث وامحاء القيم 
والجنوك من جهة ثانية ... 

۳ _ ۲ : وتمتلك الرواية العربية خخصوصيتها أيضا ببناء 
العجائبى فى الشخصية؛ حيث تنمو» بدورهاء داحل الواقعى 
وتتفاعل معه بالف ء۶ مستثمرة وظائف الرغبة والقدرة والمعرفة 
وسلطة اللاشعور والتحول والامتساخ وتدخل الغيب لبناء 
أفعال عجائبية نؤسس لمصائر وأقدارتير وتدهش» ولكنها تخلق 
واقعا ثانيا جديرا بالانتباه. 

إن ارتباط الشخصيات بالعجائبى هر تئمين للتيمات 
بالكثافة التخييلية نتى تخلق شخصية عجائبية محضة أر 
عادية: تؤسس لأفعال عجيبة؛ وفى كل الحالات استطاعت 
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1 
1 
ا 
i‏ 
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1 
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ا 
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الرواية العربية» فى العموم أن تلتقى شخوصها بالتيمات 
المعالجة؛ إضافة ا التنو اع فيهما حيث يشتغل العجائبى فى 
لشخصيات بأشكال کیره بأن ن تكون مألوفة: لتحولات 
صادمة تؤثر فى الوعى وتخلق حالات من التحول النفسى 
لذى أعطى للذاكرة سلطة الخرق الزمنى وتكسير المألوف : 
ونصوير عوالم أخرى على أنقاض الواقع الرتيب» وكأن فضاء 
لاستيهام هو بناء إسفنجى لامتصاص صدمات وإحباطات 
الراقع ا معيش . فشخصية الحاج کیان 8 رواية (عرس بغل) 


توجد عالما كاملا من الاستيهامات والهذيان والهلوسات» فى 


المرحلة ا أشانية م“ ن توه الموسومة بحماية الفسا لفساد وندخين 
الحشيش » بعد المر حلة الأولى الخاصة بالضهر والحلم باجتمع 


ن العجيب E‏ بالتا ب والأدب 


ب 
ت ”7 


وظلال حركات 0 لمعتزلة والقرامطة» يخيطها بمفاعلات 


2 

13 3 اي س 3 : . ع 
حاضره واستيهامات قوية هى الخيط الفاصل بين رحلتين 
اا ٠‏ شاحتحكستس * 
ای وین 


ويورضظف ئارا 3 (مدينة الريا ح) الذاكرة لخلق حلم 


مثلث الحركات فى مواجهة ثلاث قضايا كبرى هى: العلم 
والحب والشورة داخل يضاء الفشل والتكرار والقدرة والقذارة 
والإجهاضات المتتالية 


ل ET‏ قارا بالطيفين 


٤ 


خی اجا الصاع ومراجهة قضايا كا مرحلة يحياها. 
- 1 بت س 


ەت ۶ الشخصية ا محورية ف (عين الفرس) إلى الاسطورة 


س“ 


و الاختلاقات والنعب 


ا e‏ اأ“ ل م 


الهرادى'» ذلن أن محمد السارد يخضع لعملية مويل 


بوصم دماغه الیش فی جسم بقرة؛ فتتحول الاحداث إلى 


2 


مسار عجائبى ةذ البقرة إلى مغامرات تسير بين خطى 


ج 


ع 
الک اسے وأحلك م اليقظة من جهة؛ وبين : السخرية من داحل 


فى 


بنيات العجائبى 


5 ۶ 

قناع مفارق من جهة أخرى» له القدرة على حكى يخيط 
لما ل ب ایت الروائق» 

وجىء الح لتخا يات ف رواية (اللجنة) 1 لصنع الله 


إبراهيم” 3 ذات مسحة كافكاوية تولد ل 


1 


رالعجيب شيئا فشيئا إلى اللحظة التى يبدا فيها السارد بأكل 


OT E‏ تين الفعا العسهاك 
ما شخوص سليم بر ذأت. فإنهم يحقعر لد الفعل حاتبى 


نشل تام» فم بولدوك ويشيخين فى اليوم نفسه» 
6« 0 

الام تيون ٠‏ الشخى ذه اليد لريشية» أو شخصيات غريبة)» 

ت رر - د 2 في 3 


كر ت على محاورة الغيب ومارسة الاختفاء والمحاسبة 
وخاط الأزمنة. 

إنها شخصيات ومصائر قدرية مرسومة تخييليا» وتخضع 

١ 2 - و‎ 2 a 
ل وتمارسه» وذات علاقة بالمسخ وألغيب والاختفاء‎ 5 
رأ موت والذاكرة والماضى والحاضر والاتى. ذلك أن حضور‎ 
ا ا بتنوء الشخصيات و«الأفعال المحدثة؛ إذ لا‎ 
4 


یمک :ج د هذا الى ء الا بحضدر شخرص أخرى واقعية 


5 ا ر ` £ ° 59 ر مها - - 5 


ا 


بشع مح رکات التحرل والامتساح 


خت بها فيو جد اإلصرات ب 

و و -- 
ut;‏ ا OEE‏ أ م ا 
لصاهرقى والنعسسى الذا خلى ؛ او أدوات سحريه وعيورب) وها 


هو فوق طبيعى» ما بخلق واقعا أحر» مراويا من الحلم 
والاستيهام , والجنرك ملىء بالعنت والعبث والارعماللات الذهنية 


£ . fh 
والفعلية؛ وهو فى هذا المسترى: يستند على ما هو غير مالوف‎ 


لراقعى بكل ثوابته مع مبداً العجائبى المنظم 


١ وصدامية‎ 


للحكى. 

4 اط بات اليجائيى تن 'الرواية العنزبية بالذات 
تاريخ خ وللاشمرر. وتختل اللغة موقعا بؤريا فى بناء العجيب 
نسق الحوار أو المونولوج الاستيهامى؛ 
عبرهما يتنامى ا ويحدد موقع الواقعى» نهو بناء لغوى 
ولقاء بين المألوف واللا مألوف» بين أدوات طبيعية وأخرى 
فوق طبيعية ل غيبية لإيجاد خالة من الزج بالواقعى» بكل 


ر 


وضرحه الكاذب وأوهامه المغلقة؛ فى المأزق. كل هذا أسس 
لخصيصات مميزة فى الرواية العربية» منها أن هذا العجائبى 
يسثمذد وجوده الفنى من العراث العربى والإسلامى فی جانبه 
السردى من حكايات وتصوف وأخبار... ومن الملل والنحل 
والمعتقدات الشعبية؛ ومن عنف الواقع وإكراهاته» فضلا عن 
تأثيرات المشاقفة؛ وهضم كل هذه المعطيات فى رؤية 
فنية حذائثية وبنية انتقادية لنظراهر الاجتماعية والفكرية 


TT 
وألع بية.‎ 
ا‎ - 


المتعلقة بحضور العجائبى فى الرواية العربية» وهى عبارة عن 
لبحث عن الخصيصات المميزة: 


تساؤلات تستنطق هاجس الم 

أرلا: هناك خخصيصات فى الرواية العربية بشكل عامء أو 
متفرد فی نصرص معيلة متفرقة, تطرح تساؤلا أوليا حول 
حدالة الخصورصية ‏ وقدرتها على التعبير والاستشراف»؛ بمعنى : 


هوامشس: 

١‏ - تزفيتان تودررف : مدخل إلى الأدب العجانبى» ترجمة الصدين بوعلام: 
مراجعة محمد برادة» القاهرة؛ دار شرفیات؛ ١ے ۹۹٤‏ ص 5 من 
تقديم محمد برادة. 


VU, 


e‏ دا و 
ابن منضور) ج ايض اد 5 
L'étrange et le merveilleux dans islam Médie- _ ”‏ 
vale. colloque, ed jeune Afrique, 1978, P43,‏ 
کے زكريا المزوبنى : غحائب الخلرقات وغرائب المرجودات. مسر ؛ مكتبة 
ابأبى الحلبى وأولادةء ط 3 1586 ص د. 
د الجرجانى: كتاب التعريفات؛ بيروت؛ مكتبة لبان ۱۹۷۸ ص ٥۲‏ . 
5 حمادى المسعودى» العجيب فن اللصرص الدينية (مثاز): مجلة 
العرب والفكر العالمى» ببروت؛ العدد ١7‏ 15 ربع ٠١۷١‏ ص 
لا 
۷ د حسىی زيئة: جغرافية الرهم: لندن رياص اريس » A.1 j,‏ 
ص۱۹۷ . 
^ حمادى المسعردى؛ ن AY‏ 


ی المرجع تفه ص ۸۲. 


۱1۸ 


هل استطاعت الرواية العربية المعاصرة ربط ختصيصاتها بالأفق 
الحدائى والوعى الثقافى ؟ 

ثانبا: الروايات العجائبية أو امحسوبة عليياء أغلبها يعمد 
إلى تشغيل العجائبى باعتباره عنصراً جزئياً فى البناء العام؛ أما 
النصوص الأخرى؛ وهى قليلة؛ فتتتخذ من العجائبى نيمة 
أساسية؛ وفى الحالتين يلاحظ أن صورة العجائبى فى الرواية 
العربية ترد بصيخ متفاوتة ومتعددة تحمل خطابات موازية شبه 
موحدة. 

ثالثا: بشكل عام يمكن اعتبار العجائبى خصيصة 
تميبزية فى الرواية العريية» لم يتم استشمارها بشكل موسع 
وكامل» وأيضا نم يتم تطوبرها حتى تصبح علامة مرجعية؛ 
وذلك نظرا لغياب كم ررائى فى هذا الالججاهء بالإضافة إلى 
غباب نقاش نفدى يضع العجائبى ضمن نائمة الأسئلة 
المطروحة على الإ بداع العربى. ْ 


T. Todorov: Introduction û la litterature fantas- _ 1° 
tique. ed Seuil (points) 1970. (chap 3). 


L’étrange et le merveilleux, idem p 6, 23, 24. لے‎ 

¥ نرفيتان نودورف: مرجع سابل ؛ ص التقديم ص ۸. 

۳ - سليم بركات فى نصرصه الروائية التالية: 

- فقهاء الظلام : فبرص »2 منشورات الكرمل مم5١‏ . 

أرواح هندسية؛ بیروت ۱۹۸۷ . 

الریش» نبقرسیا: بیان ۱۹۹۰ . 

ا بعسكرات الأبد, يروت » دار التعوير ٠ 1١957"‏ 

الفلكيون فى ثلاثاء الموت : عبور البشروش» بيروت ٠۹۹٤‏ . 

- الفلكيون فى أربعاء الموت : الكون؛ بيروتء دار النهار 1555 . 

14 موسى ولد ابنر : مدينة الرياح » ييروت» دار الاداب . 

6 الميلردى شغمرم: عين الفرس» الرباط» دار الآمان ۱۹۸۸ . 

١١‏ - تيل هذه التواربخ - كما بقول عبدالحميد عفار - على الهريمة: 
١‏ هو تاريخ قيام دولة بنى أمية وهزيمة العدل والشورى. 847: 


























بنيات العجائبى 


اسنمرار محنة المائلين بخلق القران والتسكيل بالمعتزلة وترقيف الاحتهادء ¥ إلياس خوری: أبواب المدينة, يروت ٠»‏ دار أبن رشد» ۱. 


اى هزيمة العفل . 187١‏ : تاريخ احتلال الجزائر وفقدان الاستقلال ۸ - الطاهر وطار: عرس بغل: القاهرة؛ سلسلة روايات الهلال» العدد ٤۷١‏ ؛ 


رالهوية. ١517‏ : هزيمة الدول العربية مام إسرائيل . مارس ۱۹۸۸ . 
'نظر: عبدالحميد عقار: الحطاب الروائي بالمغرب العربى. رسالة ليل ددع 066 محمدالهرادى: أحلام بقرة؛ الدار البيضاءء دار الخطابى 
ماصم 1445-1456 حت إشراف أ مد اببورى. مرقونة بكلية خخةا. 


الأداب. الرباط. المغرب. ص ٠ .١45‏ _ صنع الله إبراهيم: اللجنة؛ القاهرة» دار شرقيات؛ ط 05 1441. 
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الاااامم امام ااال الما الالالال لامالا اما ااا 


السمات الفسة فى روايهة 
الفمع العريية 





نزيه أبو نضال* 


مالالا 


بعد أن لول الفمع إلى ) ظاهرة ی ا ر 
لها صفة الديمومة والشمول؛ وبعد أن تعرض ألورف الكتاب 
وامفكرين والفنائين لألة القمع» وعبروا بجربة السجن 
والتعذيب؛ وعاشوا فى ظل الإرهاب والمطاردة والحصار: بعد 
ن غريًا أن 


م الأعمال الإبداعية الروائية ١‏ 


لمكتبة العربية هذا الفيض 
نی تعكد ظاهرة التمع) 
35 ت 


| 
وتسجر لجرب السجن والمعاناة 0 والصمودء فكان ان 


هدا کله لم بک 


٤ 1 +‏ 1 ي : | 
نے ادبى حديد اه ادن السجات) وهذااك ع لا رقت 
اا مأ ۰ 7 2 5 > و أذ 
عبى بلذ عربى درن الآخر: فقد شكل ظاهرة روائية عربية: 
ينك ر كتابها من اميط ف الخليج . ورغم حدائة هذا النوع 
الأدبى 2 فإنه م الغزا, رد ة والتنر 43 د ك ایز یشک 
ملام فة معمياة) ليم ى المضمرن فقط؛ ٠‏ وإئما 
SE‏ ن مسر 
عو مستوی النكا كذلك . ال ضرورة البحث فی 





انأقد اردنۍ. 





الرواية لدى المتلقى عموما نصا حكائيا موازيا 
0 أ و ھی تشبهه وفك أو فلبلا وربما “كانتت مجرد 
حكاية خيالية لاصلة لها بال وافع ا رداية السجن فان 
تستغرق فى اليومى والتة لتفصيلى لتفصينى والتسجيلى الحى؛ وكأنها 
وثيقة حقيقية أو مذكرات حميمة؛ فيختلط لدى المتلنى 
جديدة لشكا إبداعى غير مسبوق؛ هذا الشكل ليس رواية 
تشبه ألحياة ولكنه الحياة نفسها تأخذ شكل الرواية. 


فما المات الفنية لرواية الحياة هذه؟ 


فى تقسيمه أنواخ الرواية من حيث بنيتها الفنية يحدد 


إدرين مرير ثلاثة أشكال أساسية : 


- رواية الحدث التى ينهض البناء الأساسى فيها على 
الحبكة الروائية. 

















الف خت الى درن بناؤها على شخضية أو 


شخصيات مركزية ترتبط بها الأحداث والوقائع. 
بات مر كزيه نرت بها الاحداث والوقائع 
السخمة 


ك لرواية الل درامية التى نتم 

قيسة الشخصية؛ بحيث يرتبط كل تغيير فى تكوين الشخصية 
بإحداث تغيير موزز فى الحدث أو الحبكة؛ وفى المقابل فإن 
كل نغيير فى الحدث يقود بالضرورة إلى تغير فى الشخصية؛ 


- 


تتوازن فيها قيمة الحدث مع 


فيبقى التوازن الفنى قائم بين الطرفين. 


ا ا i‏ .- 
ا السح. عموما تندرج اساسا ف ضا الرواية 
ی 3 ج ر کپ 20 - 
e‏ 0 


الدرامية» وحيث السجين أو المعتقل هو ذاته الحدث فى حالة 
الفعل والحركة. إنه الحياة فى ذروة احتدام الصراع بين 
الحديد القصوى لمكوناتها فى مكان ضيق: الضحية فى 
مجابهة الجلادء المناضل الأعزل المدجج بقاع ته والمسكون 
بعناصر الضعف الإنسانى المشم د فى مواجهة امحقق 
السجان المدججين بكل الات البطش والتنكيل › 7 
ابي عر ر الد لاني ار الت 0 


بلس ود د الروح؛ وبادار e‏ الإنسان لی 0082 
ب ٤‏ ما _- 3 


٠ 
- 


إن رواية السجن من حيث هى تعبير حار ومتوتر للرواية 
الدرامية تسجل التجربة الإنسانية الكاملة لتلحدث من خلال 
الشخصيات ذاتها انطلاقًا من التوغل التفصيلى فى التجربة 
الحية. غير أن الزئزانة بوصفها مكانا محددا ليست هى الموقع 
الرحيد للصراغ؛ : فمن حيث الك لجرهر ر لافرق هناك بين مواصن 
مسجون فى زئزانة واخر مسكون بالرعب خارجهاء فآلة القمع 
واحدة؛ وتطال الجميع» سنواء باستخدام السوط أو التهديد به: 
ولايتبقى أمام هذا المواطن من خيار- سواء داخى السجن أو 
خارجه - سوى الصمود أو السقرط . 

إن رداية (الان ن هنا) لعبد !ا لرحمن منيف تقدم نموذجا 


ا 


والجلاد ى اشد لحظاته 


لذا ا ترا ع المفتوح بي نْ المواضن 
كثافة ودموية ة وجنوناً . وهذه التجربة الحية شش نقطة الارتکاز 


فی تلق الأعمال الروائية والوثائقية الى تتناول جربة 

1 و . . ا . .2 

السجن» ولك الروائى وهو مستنزف فى اليوميات الصغيرة 
ا ا E‏ 

والجزئية يرفض إل تكرن ججربته بالغة القسوة مجرد (حکی ( 
- م 1 0 ؟ o‏ 

عن وفابع بعينها و عن شخص بداته› خي ولوکان هر 


الراوى داته» المكترى بهذه التجربة» إنه يمسعى لكى تكون 


رواية الفمع العربية 


E ع‎ ٤ e للب‎ 

ذلك جردا لمغزى :وسم بكثير ولقضية اخطر رأكبر ھی 
و ا 
/ فی المحدد والسعى ف الرقت 
نفسه للمجاد هو إحدى ات رداية السجن وواحدة من 
إشكالاتها الفبية 


هذا الاستغراق الت 


. و 5 
هلا اللاشكال يتقاصضم مع إشكال مقارب وهو الحا 
< 5 ا - 


4 | «e> 1 1 * 3 1 ااه‎ 

الواتب على ال يدعم نصهء نروائی بالودئق حم اة 
r:‏ 

باعتبارها براهين وادلة دامغة تكشف حجم معاناته الإنسانية 

من جهة؛ وتدين من جهة انال عات المرعبة الق 


تمارسها سلطة المحقق/ الجلاد؛ السجاك. 


الوثائق ليحفط 


نكيف پنجر الكاتب م ن سطوة تزاحم 
للرواية شرطها الفنى؟ ليس باعتبار هذا ا نسقا روائي 
ملزما؛ ولكن حتى لاتكون الرواية مجرد ركام من التفاصيا 
والمذكرات الوثائقية التى تمعل الكاتب يقول كل شوء» 
فتكون النتيجة فنا أن لايقول شيئاء كما لاحظنا ذلك جرئا 
8 ثلاثية شريف حتاته: و(الحقد الأسود) لشاكر خصباك. 


ولعل ما يتسن مع هذا الإشكال الفنى ميل الكاتب 

أحيانا إلى تضخيم بعض الظواهر والتعبير عنها بحرارة فائضة» 

ما يحدث نوع من الخلل فى عملية الإرسال الإبداعى» فلا 
. 1 


يتحعق أتوازن الى المطنوب بین مايسميه الأسلوبيون 


2 ص 


07 
بأنشحنة المنطقية + والإمتاغ عد الشحنة العأصفية أو الوجدانية. 
7 


إن معسدر الخلل فى تقديرنا ينطلق من أن الكاتب 
يصدر أساسا عن موقف إيديولرجى أو أخلاقى يريد التعبير 
عنه» كما رأينا ذلك فى تضخيم الأبطال السجناء المرحلين 
فى (قطار) صلاح حافظ: أو فى مدى سطوة وقوة (حميدة) 
بطل (المستنقعات الضرئية) لإسماعيل فهد إسماعيل؛ أو فى 
ليوسف إدريس » وكذلك فی دور المحقق مجدى ومعاناته 
العائلية فى رواية (البصقة) نرفعت السعيدء أو فى الإيغال 
المتكرر والمضخم إلى حد الإفراط فى تصوير أساليب التعذيب 
وأشكاله فى رواية عبدالرحمن منيف (الآن هنا) أو (شرق 
المتوسط مرة أخرى) . 














نزيه أبو 


المكان والزمان : 

الجن » من حيث هو مکان ردائى» ضينى ومحدود: 
ولك الرواية حرة فى الزمان. والأمكنة الضيقة عمومًا تكسب 
الصراع الدرامى حدته وتعجل من انسياب الزمن ونزيده 


وضوحاء مما يجعل العمل الروائى شديد التوتر. 


غير أن الزمن فى رواية السجن زمن داخلى ولاعلاقة له 
بعقارب الساعة؛ وهنا بالضبط تكمن نقطة الافتراق الاساسية 
بين رواية السج. الدرامية و الرواية التسجيلية. فرغم أن رواية 
السجن خرص كثير) على التوثيق المعلوماتى الدقيق حتى إنها 
تأخذ أحيانًا شكل مرافعة معززة بالأدلة والبراهين الدامغة؛ فإن 
الزمن الروائى فيها يظل من طبيعة مختلفة عن زمن عقارب 
الساعة فى الرواية التسجيلية عموماء كما نى (الحرب 
والسلام) لتولسترى أ الأجزاء التسجيلية فی «بۇساأء» فکتور 
هيجر. فالزمن هنا يمكن أن يرى من نقطة ثابعة خارجية» 
کا بقول مویں أما الزمن فى رواية السجن فهو زمن نسبى 
يرتبط بالتداعيات والمشاعر الداخلية للسجين السياسى . 

الزمن الداحلى فى رواية السجن ترك بصسماله إلواضحة 
على بنيتها الدرامية وشكل إحدى سماته الفنية؛ وذلك عن 
طريق جاوز شكل النسقى الروائى الكلاسيكى المألرف القائم 
اساسا على قانون السببية والمتصالح أصلا مع نمط العلاقات 
والمفاهيم الأخلاقية السائدة؛ كما تقول فرجينيا وولف. 


ار اهي (۱۹۹) أن كتابة السجن الروائية عموما أخذت 
E 2‏ 5 مذ ا 52 
٠. 2 1 8 1‏ 2 5 5 
ندر الشكل الفنى للرداية من حيث هر نسل لكى تعيد إنتاج 
تجربة الحياة نفها بوصفها شكلا روائيا جديد!: ليس من 
أجل تكريسه سينا مختلفاء كما كلناء» بل من أجل مجارزة 
5 امه 7 5 2 .= اأ“ ا 
مفهوم النسق نفسه. وهناء بالضبط) تتجلى نقصة التقاطع 
الكبرى بين رواية السجن ورواية الحدائة عمو وذلك 
استخداء التقطيم الزمان والمجائ ع عند شرید اد 
الا م لزمانى والمكانق حتى عند شریف حتاته 
الاقرب إلى الرواية السادية؛ ,كذلك فى میات المونتاج ؛ 
التتداعيات: الاسترجاعات : الارتدادات» القصقصة والإضافة 
اة : الک لا و الف. التشكيل . كما عنا 
السرانية على طريقة الخرلاج فى الفن التشكيلى. كما عند 


١‏ ل SS‏ اله 
صلاح عيسى ومجيد طربياء وغالب هلسا جزئياء وكذلك 


1۲۲ 


نى تعدد الأصوات الروائية كما عند عبدالرحمن منيف فى 
(شرق المتوسط) ‏ الأولى والشانية ؛ وشاكر خصباك فى 
(الحقد الأسرد) وفى كسر حاجز الزمن وازدواجية الشخصية 
كما فى (مجموعة شهادات) لصلاح عيسى. 


وإذا كانت مضامين الرواية تترك بصماتها على شكلها 
الفنىء فإن الاهتمام اللاحق بالوسيلة التعبيرية والانشغال 
الفنى الهائل بها سيحدث تغييرا فى المضمون اثلا للتغيير 
التقنى الذى قام به الكانب. وتأثير الشكل على المضمون» 
هذا ما لاحظه مارك شور عند دراسة جيمس جويس فى 
مقالته: «التكنيك برصفه كشفاً؛. 


إن هذه الجدلية كان يمكن أن تثرك آثار) سلبية أكثر 
عمقاً على رواية السجن العربية عموم) خاصة بالنسبة إلى 
مسألة التوصيل بين المبدع والمتلقى» غير أن الخنادق السياسية 
والإيديولوجية لمبدعى رواية السجن قد تركت مثل هذه الاثار 
السلبية فى أضيق نطاق؛ كما نلاحظ ذلك عند صنع الله 


إبرأهيم . 


البحث عن الحرية 
فی الانفلات من الشكل الكلاسيكى: 


ليس من السهل أن نضع حدودا فاصلة بين الشكل 
الفنى للرواية العربية عموما وروابة القمع. إلا أن هذه الصعربة 
لاتعنى؛ كما رأينا » استحالة تنلمس مستحدثات شكلية 
متميزة فى رواية السجن. ففى ظل واقع القمع والإرهاب 
الذى يعيشه الكاتب العربى؛ وفى ظل معاناة جربة السجن 
المعيشة أو المتخيلة: لايبحث الروائى عن مجاوزته الواقع على 
مستوى المضمون فقطء ولكنه يبحث كذلك عن امجاوزة 
على مستوى الشكل . 

على صعيد الواقع العملى يبحث عن حرية تبدر 
مستحيلة؛ ولهذا فإنه يسعى إلى خقيق حريته بمحاولة 
الانشلات من الشكل الكلاسيكى للرواية باتججاه شكل فنى 
جديد. وهذه المحاولات للانئلات من أسر الأشكال الفنية 
الكلاسيكية وقيودها » هى بالوعى أو باللاوعى محاولة 
للوصول إلى مواز لحرية المضمون بامتلاك حرية الشكل. 
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الاك لل ع 78 د ا a a‏ 
تع انستوى النفسى فان الروائى فی لحظه الإبداع: وللتعبير 


عء اكشافة جربة السجن ٠‏ معاناته» يقوم بعملية تكسير للقيو 
e‏ 1 1 ا i‏ 
والأغلال بالمعنيين المادى والمعدوى» غير أن وقائع الرعب 


e . 2 0‏ ¥ غ2 . 1 أ .1 4 ali‏ 
الروای المبدع بتحميق توازنه بتكاسير فيود الشكل الفنى . 


e NE‏ 6 ا ا 
وتر الإبذاعى هنا على صلة وثيقة بساألة الشكل 
A 2-7 l1 9‏ اه 
ال ف عمرهف رھ من خلال ناء بذاعى بعمليه 
ف : 1 ب 

چ a OS E‏ #م به أ 2 . 
س لسححيات اتور ددا وهر حمق نواه سی عند 
E 0‏ 1 
ا د ارات ا رص الوم “انفكا 

: شهاء من جر عمنه نی : لغصيدة ار 


الخ. أما الروائى الذى يسجل خربة السج کا ا 


ج ب 


٤ 
8 E ا :3 ا‎ 
إبداعى » فإنه بسبب خخحصوصية التجر وكثافتها رعمقيهاء‎ 
وحجمى اة فيهاء مقي شحنات ودره ره ريحقق باشالى‎ 
ا‎ 1 84 
تازه الننسى بمجرد اسرد الرر الى الكلا. یکی للج بة.‎ 
١ : e 
فنجده بوم بعملية تكسير للشكل الكلاسيكى وقيوده اموزية‎ 
ا 8 1 ا‎ 
الترا أن للد ى الطبيعى لديا‎ E شيورد السجن ' فيصل‎ 
١ يت‎ . ٠ 4 
كي عمل سی . وهده الانفلانات م الشى ر الكلاسيكى‎ 
5 ب‎ 


ال 1 1 شكا 8 1 
لمرواية العربية نغود باننتىجه ی ل فلى جحدید؛ د ربسا ی 


أشكال فنية جديدة. ولكن مقن يا ل هذا الشكل سمة 


عار امن ها ع الأعما EI‏ 
امه تندرج فى إضارها مجموسه 2 عمال الا لإداعية دروايه 


هنا نصا إلى تمائل. التجربة ة لدى أدباء السجون من 
جهة وإلى تماثل مهادهم الغقافى والفنى فى إطار الرواية 


0 3 »> 
الكلاسيكية م2 جهة ثالية. 
x‏ س - 


3 8 5 + 0 1 5 
إن دراستدا موسعة د دب السجول اوعسنت إل مله 
ام 
سح لم 
ا 2 
وأشك! ال التعذيب ومراحله أساليية تكاد تخ ل واحدة» 
ر 


ن اہ 


2 1 
اناة !! ولتهم؛ ولحظات ضمبهم 


ومعادة لسجناء ودام وبطو 


عش ده > / 5 1 
رصمردھہء وهراجسهم وأحلامهم وافكا ب ہ؛ = فى الأخرى 
و الي ف ابه . 1 ابه EN ٠١‏ ا e‏ 32 
کیک دة ع خدلاق الاتقماءات :الاقم الك يد 
- - 2 0 - ِب ت 
او ARD O‏ ا 500 
اال ا نباو وخ ل معاد ا صر ا اص ا و فة 
e ٤ e‏ رت ی ر ر 


ماله 1 5 
لااب رسف ٤د‏ م : 
i ig‏ ا 


الاد ا اک 
امناضل الح و مواجهه سنطة انجلاد. 


رواية القمع العربية 


وفى إطار هذه المعادلة تختعفى التفاصيل والتباينات 
والاخمتلافات بين سجين وآخخر وبين جلاد وآخرء متكون 
التتيجة أن تتمائل التجربة لتعبر عن نفسها بالتالى على 
المستوى الفنى والإبداعى بتمائل الأشكال الروائية فى أدب 


السجورك. 


غير أن هذا التماثل لايعنى بالتأكيد وجود علاقة 


OR 2‏ تمه NTN‏ 1 أ 
ميحانيكية تنتح قطعأ متصابقة الاشكال ل والحجوم والمكونات » 
فالحياة ! ألا انه : أكث رتعشيذدا وتنوعا زتباينا فى الأساليب 


0 نت درهأيا إلعدء: والخبرات الفنية‎ 51 4 HR 


ر یر رسد ر 


لإيديولوجية.. إلخ. غبر أن هذه التفاوتات لاتعنى عدم وجود 
سمات فنية مشتركة فى أدب السجوث؛ ومحاواتنا هنا نلمس 
هذا المشترك فى التكا الفنى فى رراية القمع العربية . 


حا عا 


O ¢ 235 7‏ ا ج 5 0 . 
رج مجسوعه الا عمال النتى تتحدت عن جربه 
٤ء‏ 


يحت عنوانير وجيت : 


نيس رليصييول 


الوبق 


الرواية ألفنية. 

وينناول العنوك الأول كما هر واضح التجربة الحقيقية 
للحاتب كسا عاشهاء الاما والتواريخ والحوادث؛ وھی 
أقرب ما تكو إلى المذكرات أو الشهادات: 
رمن بين هذه الاعماا ل الوثاتئهي ثائقية 


(أبو زعبل) لإلهام سيف النصم 


(الأقداء العارية) لطاهر عبدالحكيم. 


£ ٢ 3 

( الس ال لفريدة النقاش 
- ر ت 

ف E‏ ع ؟ 

دقائر فلسطينية) معي پسیسه 


(مذ كرات على جد ران زنرانة) لغازی الخليلى ... إلخ. 
أما الأعمال الروائية الفنية» وهى موضوع هذه الدراسة» 
فتبرز من نيا روايات شريف حتاته وصنع الله إبراهيم 
وجمال الغيطانى 
عبدالحليم وصلا حم a‏ وعبدالرحمن مليف وإسماعيل 
فهد إسماعيا یال وعبدابجيد الربيعى ونبيل سليماكت وفاضل 


وضلا حافظ ومجيد طربيا وإبراهيم 


العزاوى وغيرهم . 
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نزيه أبو نضال 

غير أن هذا التفسيم بين الوثيقة والرواية حين نتناوله 
على مستوى الشكل الفنى فإن العديد من ملامحه تتداخل 
وتضيع. فنجد الوئيقة أو الشهادة أو المذكرات الحقيقية 
تلمس الشكل الزوائى امن خت الأسلوت والبشاء ورسم 
الشخصيات» فتكاد الوثيقة تصا ن إن مستوى العمل الذي 
بيدما جد فى المقابل أن الرواية الفنية تتلمس شكل الوثيقة أو 
الشهادة؛ ما يجعل المتلقى فى حيرة حقيقية عما يقرأء هل 
هر عمل روائى أو مذكرات شخصية. وهذا الالتباس الذى 
يمع فيه القارئ لايتأنى عن مجرد معرفته بأن الكانب قد 
عاش مجربة السجنء وإنما من الشكل ف الذى يترخاه 
الكاتب لإيصال العمل الفنى إلى مستوى الوثيقة 


وأمام هذا التداخل الفنى بين القسمين مجد أن الأكثر 
صوابا إطلاق تسمية الرواية التسجيلية على القسم الأول» 
وإطلاق تسمية الوثيقة الروائية على القسم الثانى 


ما سر هذا التداخل بین ن الوثيقة وا لرواية ؟ 


إن كاتب الوثيقة وهو بسجل الوقائع التى عاشها › 
لابكتفى بمجرد الرصف التفصيلى للأحداث؛ وإنما يريد أن 
بسجل حجم المعاناة الإنسانية التى عبرها فى جربة السجن ؛ 
وهر يريد أن يجاوز ذاته بما هو فرد وتقدیم نفسه نموذجا 
إنسانيا أو رمزاً لقضية» ولكى يصل إلى هذا التجر جريد يلجا إلى 
البعد الفنى» بكل مايحمله هذا المستوى من إيحاءات 
شحنات تعبيرية لها خحاصية الوصول والتأثير المكثف فى 
رجدان المتلقى وتغييره. فالفن فى التحليل النهائى لايستهدف 
مجرد السرد الإبداعى وإنما يترخى أساسًا تغيير الإنسان . 
وهذا الهاجس أكثر وضوحا ومباشرة فى رواية السجن. إن 
عملية الارتقاء بالوثيقة إلى مستوى الفن نتم على أرضية 
حقائق مادية محددة ومقنعة وحيثيات مدعمة بالارقام 
قائع الحقيقية حية فى ذهن 
المتلقى» ؛ ولكنها تسعى إلى الاعتناء بالشكا ي الفنى 
EET‏ فى المضابل جد أن الر واية 
الإبداعية تتوسل شكل الوثيقة للوصول إلى مستوى أعلى من 
الإقناع بواقمية الأحداث التى يرويها العمل الفنى. الكاتب 
الروائى يعكس أساسا مجربته ومعاناته الشخصية فى ا 








وهر يكتب نحت وطاة القمع المنواصل الذى يعيشه خارج 
السجن وداخله على السواء» وهو لذلك لايكعفى بتقديم 
عمل إبداعى مواز لتجربته الحية؛ ولكنه يريد أن يصرخ: هذا 
أنا.. هؤلاء أنتم » وأن يشير بأصابعه إلى مصدر القمع المقيم ؛ 

أن ينهم ويدين ويحرض » وان يداقع عن قضيته»› وأن یشن 

الهجوم على أعدائها. ولأن الكانب مشدود بألاف الوشائج 
إلى الوقائع الفعلية التى برويها فى سياق روائى فإننا يجده يلجأ 
إلى الأسلوب التسجيلى وإلى شكل الوثيقة والشهادة الحية 

من هنا وجدنا صلاح عيسى فى 0 (شهادات لخدمة 
تاريخ زماننا) يستخدم قصاصات الصحف وما تنقله من أخبار 
وحوادث واقعية. كما وجدنا جمال الغيطانى فى ررایته 
(الزينى بركات) يفتح ملفات القمع فى أجهزة الخابرات 
يسجل م ويه من اتا وخطط 


فی رر ول 
كاتب خقیق صحفى ويستخدم نصوصاً من كتب التاريخ 


وفى معظم الأعمال الرثائقية والإبداعية جد التفاصيل 
اليومية ذاتها عن حياة السجن ومعاناة السجين وأشكال 
التعذيب وشخصية المحقق والجلاد والخبر.. إلخ . فيستحيل 
الشمییز بین ما هو روائی وما هو توثيقى. وجد أحيات أن 
حوادث بعينها يرويها كاتب بوصفها جزءا من التجربة 
الوافعية التى عاشهاء يعيد كاتب آخر استخدامها فى رواية 
فنية. وشخصية (الدكتور عزيز) التى قدمها الد كتور شريف 
حتانه فى ثلاليته : (العين ذات الجفن المعدنية) و(جناحان 
للريح) و(الهزيمة) نكتشف من خلال الوثائق الأخرى أنها 
هى نفسها شخصية الدكتور حتاتة. فنلتقى بها مرة باعتبارها 
شخصية روائية ثم لانلبث أن نلتقى بها بوصفها شخصية 
حقيقية مع نغير الأسماء فقط. وقد وجدنا هذا التداخل فى 
رواية (القطار) لصلاح حافظ و(دفائر فلسطينية) لمعين 
بسيسو؛ و( أبو زعبل) لإلهام سيف النصر. 


هكذا جد أن طموح الوثيقة ة للارتقاء إلى مستوى 
العمل الفنى > وطموح العمل الفنى للارتقاء إلى مستوى 
الوثيقة» قد أدى ا هذا التداخحل بين القسمين إلى درجة 
نكاد تضيع فيها الحدود الفنية بينهما. وهنا نصل إلى السمة لسمة 




















اس سي رواية القمع العربية 


الأساسية النى تميز الأعمال الروائية الإبداعية فى أدب 
السجون على مستوى التقنية والشكل الفنى وهى '.سمة 


0 
التوثيقية أو الرواية الوثائقية. 


يتخذ الجانب التوثيقى فى رواية القمع العزينة شكال 
متنوعة بتنوع الموضوعات والأساليب والأزمنة والأمكنة؛ وهر 
أى الجانب التوثيقى - يطال بنية الرواية بمجمو 
حيث اللغة والأحداث والتفاصيل؛ وكذلك بالاستعانة 3 
فى رواية (الزينى بركات) مول جمال الغيطانى إلى 
باحث تاريخى كما سنرى عند دراسة روايته نموذج لرواية 
E‏ 
وإمعانًا فی الجانب الوذ ثيقى يسجل الغيطا لغيطانى المراسلات 
بین كبار بصاصى السلطة؛ كما يسجل التقارير التى يرفعها 
صغار البصاصين إلى رؤسائهم. وهو لايكتفى بذلك بل 
يسجل وقائع مؤتمر عالمى عقد بين عدد من أجهزة اخابرات 
2 ى العالمء ویو رد ما جاء فيه م ن دراسات وخطط حول 
التجربة العا ريخية ة لعمل البصاصي' 0 المستقينية وما 
استحدئوه م ن وسائل متطورة فى 
والغيطانى» وهر يقوم بهذا العمل ا اهال با 
محافظً على الشروط الأساسية فى البناء الروائى والتطور 
الدرامى للشخصيات ومواقفها فى سياق الأحداث ومتغيراتها. 


ما 


,ا 


الروائى يقين الحقيقة التاريخية الموثقة بلغة المؤرخ. 
(مجمرعة شهادات ووثائق خدمة تاریخ زمانا) : 


إذا كان (الزينى بركات) قد استخدم لغة الوثيقة؛ فإن 
صلاح عيسى فى روايته (مجموعة شهادات ووثائق لخدمة 
تاريخ زماننا» قد استخدم الوثيقة نفسها فى صلب عمله 
الفنى. هذه الوثيقة هى قصاصات الصحف التى تسجل أخباراً 
عادية خارج اهتمامات المانشيت والصفحة الأولى: ولكنها 
تعكس الواقع المأساوى للحضارة المعاصرة» وهو لايكتفى بإيراد 
هذه الأخبار ولكنه ينقلها إلى الرواية بالصورة الزينكوغرافية؛ 


وهذه عينة سن هذه القصاصات: 


نشرت مجلة «وورلد ميديكال نيوز) الطبية مقالة 
عن عا ا ا ١٠‏ 
ويسمى وعقار حرو 0 ل 
فنيعمل على سرعة استرخاء العضلات؛ ويشل 
الجسم نهائه!؛ ويجعل المريض يشعر أنه على 
وشك الموت. وكرت انجلة أن التأثير على 
المريض خلال حالة الرعب تلك؛ يمكن أن يفيد 
فى مجالات متعددة» منها التحقيقات 
والاستجوابات» وخاصة مع المنتمين للمعارضة. 
(الأهرام 15 أكتوير )151١‏ 
حظ الوت تمر الطبى الذى عقد فى ألمانيا 
وصدرت قراراته فى الأسبوع الماضى أن الإنسان 
فى الدنيا يعيش فى حالة حوف.. وقد دلت 
الأرقام على أن هناك 1۷١‏ من الناس خائفون 
بلا سبب واضح. 


(الأخبار ۲ دیسمبر ۱۹۷۰) 
لندن فى 18 خاص للأهرام (ن. ى. ت.) 


أعلنت منظمة العفو الد دولية فى تقرير لها بعنوان وجه 
الاضطهاد فى عام ٠‏ أن هناك 76١‏ ألف معتقل 
سياسى فى مختلف بلاد العالم أطلقت عليهم المنظمة 
«المسجونين بسبب ضمائرهم) . 

(الأهرام ۰ يونيو ۱۹۷۰) 

الرياض فى 7١‏ و. م. ف 
أقيمت الصلاة فى مساجد المملكة العربية 
السعودية خلال الأيام الماضية على أوامر الملك 
فيصل للابتهال إلى الله لكى يسقط المطر فى 
البلاد. وقد شارك الملك وكبار مستشاريه فى 
صلاة الاستسقاء التى أقيمت فى جامع الرياض. 


(الأهرام ۲۲ نوفمبر )151١‏ 


نزيه أبو نضال 


قورت بيرس (ولاية فلوریدا) ف ۲4 م ب. ی . ب. 


شهدت مدينة فررت سرس الأميركبة مأساة 
جندى زمجى قتيل تطارده العنصرية البيضاء فى 
ی فی فيا 
فقد رفضت سلعلات ا المدية الماح بدفنه 
لأنه زنجى. 

ي ال افا دو 


ا المي 


327 8 أغسطس )1917١‏ 
ومن صابر سعيد إلى 'لزوجة والأخوة والوالدين 
نجاة ويونس. احتسبت عند الله شقَيمَى 


ء٤‎ 


عبد!! لمنعم. طمئئونا اين أنتم ؛ راسلونا عن ن طريق 
المليت الأحمر.. 

(مقتطفات من برنامج دألف سلام) 

صوت العرب من القاهرة ٠١‏ يولير /1551) 

خبار الصحنف التى يضمنها 

صلاح عيسى بوصفها شهادات ۴ زمانناء وهو لايكتفى 


بذلك بل يرسم صورة عن تناسخ الرعب والبشاعة فى تأريخنا 


هذه بعض العينات من أنحبا 


کله» فبطل الرو واي (شوقى عطية السباعى) مصاب بحالة 


انفصسام 58 الشخصية عا عند طبيب السحء٠,‏ أما شخصيته 
ا ا ت 
الأخرى فھی (محمود السفروت)» وكلاهما هر نفسه 
هذا الت كين المعقد م ن الشخصيات أو الشخصية 
ال احدة اح للكائب على ا ی ى الفنى مشروعية احتراق 
الزمن العادى وتقمص ادوار مختلفة فى مراحل زملية 
متباعدة » (فسحمود السفوت) 0 فى مصر عام Ve‏ 
هر نعسء نزيل أحد المعتقلات 
الألمانية رغم أنه كان طفلا آنذاك: كما أنه يتراسل مع 


لنازية وحبيب (للاروزا ) 


(نفية المرادية) فى زمن المماليك ونابليوك. 


SF 








صلاح عيسى يسجل التناسخ التاريخى للقمع 
والرعب» كما يسجل واقعه الراهن من حلال قصاصات 
العسحف بوصفه إحدى الظراهر الطبيعية لهذا العصر الأشد 
قبح وبشاعة. 

هذه الشخصية الفنية التركيبية التى يقدمها صلاح 
عيسى تختلط فيها الحقيقة بأجواء الهلوسة والكوابيس 
الكافكرية: 


عالم الواقع وشخصياته > الوثيقة > صلاح عيسى. 


دي 
العالم المدخيل > الهلوسة والاختراقات الزمنية - 
يقابله على مستوى السرد الفنى للحوادث مزج أخخر بين 


الوقائم فى الزمان والمكان بتناوب مدهش: 


فى الزنزانة قمت لأشربء أنيتا جد مدان 
ركن المكان فى إحداهما ما تبولته فى اليومين 
الاضيين كان مركزاً ذا رائحة ذف فى الواجهة 


كان الآخر. 


«فتحت الشلاجة هبت ريح مثلجة رطبت 


جسدى... على زجاجات المياه رذاذ حفيف؛ . 


غرك المفتاح فى قفل الزنزانة» احترقت شعرة 
سوداء أخرى فى مقدمة رأسى: 
رفعت ر سى وجدتها أمامى فجأة: جارتى..) 


ترك المفعاح فى القفل أربع مرات؛ احترقت 
شعرة سوداء فى مقدمة رأسىء هذه المرة قال 
الصوت: - كف عن تفكيرك القذر- 

فكرت فى أن أسعحم » تلبد العرق فوق جسدى 
طبقات» تلبد الشع 


«انساب الماء من الدش غزيراً.. كانت هى فى 
الركن .. قبلتها استنامت لقبلتى.. كان الماء 
ينهمر فوقناء بحر ساکن کحلم › زورقنا نا 
أشرعحه» غطست أبحث عن اللؤلؤة فى 
الاعماق». 
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فرح وطمأنينة مع حبيبته. إنه يبحث عن توازنه الننسى خوف 
السقوط والانهيار. صلاح عيسى يحمّق ذلك عنى المستوى 

وهذا التركيب الفنى فى السرد المتداخل زمنيًا ومكانيًا 
نهد إسماعيل فى روايتى (الحبل) و(ملف الحادثة 517) 


نلماذا تلجأ رواية القمع العربية إلى هذا التداخل 
لحظة إبداعه الفنى ججعل المسافة الزمنية والمكانية بين زمن 
الرواية وزمن كتابتها يتقلص إلى حد الاخحتفاي فيما تتشابه 
السجن الصغير والسجن الكبير. 

هذا الاختلاط الزمانى والمكانى» أو قل وحدتهما على 
المسترى النفسى» ينعكس فنيا خلال عملية السرد الروائى 
بهذا التداخل الذى وجدناه عند صلاح عيسى وغيره من 

سيطول بنا المجال طويلا لو تابعئا الجانب التوثيقى أو 
التسجيلى فى رواية القمع العربية » ولهذا سنكتفى بإشارات 
سريعة لعدد منها: 
(عن العقارب والحب والطب والمساجين) 

هذه الرواية لإبراهيم عبدالحليم يسجل فيها يومياته 
ومشاهداته فی السجن » كينا ينقل واقع العلاقات بین 
المساجين بعضهم و بعض» وبين المساجين والسجانين؛ 
وبينهم وبين إدارة السجن واطبائه.. إلخ. 
الأقرب إلى الأدب التسجيلى كما عرفناه عند بيتر فايس وإن 
الرواية. 


رواية القمع العربية 


«الهؤلاء) 


تنسمى رواية (الهؤلاء) مجيد طوبيا إلى أسلوب 
(الفنتازيا) ولكن بلغة الكوميديا السوداء . ويستخدم طوبيا فى 
روايته شكل الريبورتاج الصحفى خلال جواله الطويل على 
جميع مراكز الشرطة فى بلدة (إيبوط) للحصول على 
صكوك براءته. وخملال سرده الوقائع الغريبة التى يمر بها 
يضمن عمله الفنى مقتطفات من كتب التاريخ ليؤكد من 
خلالها استمرار أزمة مصر وعذاب الإنسان فيها لاستمرار 
حالة القهر والقمع. 
(ملف الحادثة /51) 


فى رواية (ملف الحادثة /51) يلجأ إسماعيل فهد 
إسماعيل إلى شكل الحوار المسرحى لينقل من خلاله وقائع 
التحقيق مع المواطن الفلسطينى المتهم بارتكاب جريمة قتل 
فى ملف أعطى الرقم 57 بدلالة رمزية واضحة للإشارة إلى 
هزيمة حزيران. وخلال جلسات التحقيق والتعذيب الطويلة 
يتدخل (المذياع» بوصفه أحد الأبطال الرئيسيين فى الحوار 
ويتداخل مايبثه المذياع مع وقائع التحقيق فى بناء درامى 
متكامل. 


(شرق المتوسط) 

لعل رواية (شرق المتوسط) لعبد الرحمن منيف الأكثر 
انسجاماً مع الرواية الكلاسيكية العربية» غير أن ما يميزها على 
المستوى التوثيقى أمران: 

الأول : تعدد الأصوات الروائية وتناوبها عبر فصول 

الشانى: الوصف التفصيلى لمعاناة السجين وما يلاقيه 
من صنوف التعذيب ¢ وما يمر به من حالات الصممود 


وينطبق ذلك أيضا على رواية (السجن) لنبيل سليمان» 
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خلال عملية نقل المعتقلين السياسيين من سجول 
الخبر إلى أسر المعتقلين فيجتمعون عند محطة السكة الحديد 
فى ميدان رمسيس ليودعوا أبناءهم بنظرة أخيرة؛ فيتحول 
مركز انمخطة إلى ما يشبه التظاهرة. 


هذه الحادثة التى تمت بالفعل », يتناولها صلاح 
حافظ فى روايته (القطار) ويبنى عليها عملا فنا متكاملاً 
حين يحول القطار إلى ظاهرة ثورية متحركة تعبر المدن 
والأرياف والقرى المصرية وتثير الناس فى كل مكان. يوظف 
صلاح حافظ واقعة حقيقية وجزئية فيعممها فى عمل ررالى 
فيمزج ما حدث بالفعل با مدخيل حديثه أو ما يجب أن 


يحدث. 


الرمز: 

فى ظل حالة القمع والحصار والمطاردة وقوانين الرقابة 
يكون من البديهى أن يلجأ الأدباء إلى الرمز للتعبير عن 
تجربتهم. غير أن الرمز فى رواية القمع العربية ينحو باتجاه 
واضح إلى المباشرة» فالكاتب لا يستطيع أن ينفلت من حجم 
التشابه بين مخربته وأى رمز أو أسلوب يلجأ إليه للتعبير عن 
هذه العجربة؛ ومن هنا يأخذ الريز مستوى الإضافة الفنية 
لشحن الرواية بالإيحاءات والدلالات. 

فی روايته (بحثا عن مدينة أخرى ) يستخدم محی الدين 
زنكنة الفندق رمز للسجن . 

بينما يستخدم جمال الغيطانى الرمز التاريخى؛ من زمن 
المماليك ليؤشر على زمن القمع الراهن. يحيل الدكتور 
شريف حتاته فى ثلائيته (العين ذات الجفن المعدنية) 
و( جناحان للريح) و(الهزيمة) الوقائع التى عاشها فى 
الستينيات إلى زمن مضى فى عهد الملكية فيما يرمز مجيد 
طوبيا فى روايته (الهؤلاء) لمصر ببلد وهمى اسمه (إيبوط) 
و(قطار) صسلاح حانظ يكون رمز للنورة ويكون 
«السجن عند نبيل سليمان رمزاً للمجتمع بينما جبل «المرام؛ 


هه الحرية المرجّاة. 


A 


ويأحذ الرمز شكله المباشر كذلك فى رراية إسماعيل نهد 

إسماعيل (ملف الحادثة 17) للإشارة إلى أسباب هزيمة 
حزيران. أما فى روايته الثانية (الحبل) فإنه يستخدم الحبل رمزاً 
لسدمة الوعى التى تعيد البطل من حالة تمرده اليائس 
وانتتمامه اللا مجدى إلى حالة الصحو والالتزام. 
فى بناء الشخصية: 

ربما كان أبرز إضافات أدب السجون للرواية العربية هو 
هذا البناء الدرامى للشخصيات» ذلك أن الروائى لاينطلق من 
نماذج متخيلة لأبطال يمارسون حياتهم وعواطفهم رمواقفهم 
ضمن سلوك نمطى يفرضه الكانب من الخارج» لانه يسجل 
تجربة إنسانية حقيقية بكل ما يعتريها من عوامل الصمود 
والانهيار. 

الشخصية فى أدب السجون لا تعيش حياة عادية ولا 
تمارس ذلك النوع من السلوك الطبيعى أو الروتينى» ولكنها 
تعيش بربة أخرى عظيمة ومعاناة مكثفة فى مواجهة المحقق 
والجلاد والسجن والععذيب, مما يسيح لأعمق النوازع 
والمكونات الإنسانية أن تستيقظ وتتفاعل فى إطار هذه العلاقة 
الدموية بين الإنسان والجلاد. 

لهذا نمجد الشخصيات فى رواية القمع العربية دائما 
حية وفنية ومتحركة صعودا وهبوطا؛ ضعفا وقوة» أملا ويأساء 
صمود! وسقوطا. إنها شخصيات درامية بالمعنى الفنى الكامل. 
هكذا نجد «رجب إسماعيل؛فى (شرق المتوسط)تتجاذبه 
حالات الصمود ثم الانهيار فالتماسك ثانية. 

وهكذا يعيش المدرس ١‏ حسين عبداللطيف»؛ فى رراية 

(المدن الساحلية) محمد كامل الخطيب فى أزمة المعاناة 
والمطاردة والأجواء الكابوسية الكافكوية التى توصله إلى 
الجنرك وها عو «كريم الناصرى» فى (وشم) عبدالرحمن 
الربيعى يعيش تمزقاته وانهياراته داخل السجن وخارجه 
ويسمّط (الدكتور عزيز بطل ثلاثية شريف حتاته بعد معاناة 
الصمود والفرار من السجن. وبعيش دوهب» فى (سجن) 
نبيل سيمان حالة الصمود والتردد وينهار «الشاعر» فى رواية 
(الحبز) لأنه يخاف أن تقلع أظافره كما فعلوا مع زميله فى 
السجن ولكنه يتماسك ثانية. 
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ويتشوه (سعيد ال نجهینی) فی (الزينى ر کات) لأن قرة 
الثمم أقرى من صمود الإنسان. 
لغنى فى بناء الشخصيات على أوليك 


ن والتعذيب» ولكنه يطال كذلك 


رلا بقتصر اا 

ن عبروا جربة السج 
الطرف الآخر من المعادلة: 0 والجلاد وامحقق والسجان» 
فهذه الشخصيات مجدها بدورها على درجة كبيرة من العمق 
اا اله و لمن شف مط 
احفق ليس محض وظيفة واتخبر ليس محض عيوذ واذان 
> 


انب تھ أرير؛ والسجان ليس محض حارس ویکنھہ جميعا 


0 
ر ۹ رر 


كائدات بشرية تعانى وتتعذب وتعيش همومها وإشكالاتها عبر 


علاقتها بالمعتقلي* ن وعبر علانتها بأسرها ويا الرؤساء وبالوظيفة 
ولقمة ة العيش 
KK‏ ل جد اي (مجدىا فی روايه (البصمة) أرفعت 
السعيد يعيش أزمته الحيانية من خلال علاقته بروجه الثرية 
من جهة)» ومن خلال علاقته با متهم الد کترر مدحت سالم 
والمتهمة الفلسطينية سناء الحررانى من جهة انيت ومن 
خلال علاقنة بر ع وسيه ورؤسائه من جهة اله فيعيش حالة 
من «المرارة تكفيه الف عام . 
والبصاد اخبر اعمر بن عدى» فى رواية (الزينى 
a RN‏ 
ا ا رعبا أكث ر هولاً من الجوع» خرف 


بر کات 6 يتحول | 


انتقام رؤساله همند. 


وكبير البصاصين ١(زكريا؛‏ يعيش بدوره رعبه الخاص بعد 
ان اقدم على فتل نديم السلطان الفتى الجميل شعبان. 


وحتى فى الأعمال 1 


0 الوثائقية البحتة جد عل ى الدوام هذا 
احرص على رصد شخصيات الحقّقين والجلادي: ن ومسؤولى 
السجون؛ حتى إن إلهام سيف النصر يفرد فصلاً كاملا 
للحديث عن شخصية المحقق والشخصيات الت لتى مرت به فى 
1 


٠. اسح‎ 
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ثمة جوانب عديدة تتصل بالشكل الف لفنى فى أدب 
السجون» يسهل التوقف عندها فى هذا العما أ ذاك؛ ولكننا 


أ 


تعمدنا اك وق عند القاسم م المشترك الفنى فی مختلف روايات 
لفمع العربية. ولاشك أن حداثة هذا النوع الأدبى وعدم 


رواية القمع العربية 


استكمال كل خصوصياته حتى الآن؛ يجعل من مهمة 
البحث عن الشكل الفنى بصورة كاملة ونهائية مسألة فوق 
طاقة هذه المحاولة الأولى: ولاشك أن المكتبة العربية ستشهد 
عشرات الروايات عن مخربة السجن ما سيتيح لأية محاولة 
نقدية أخرى فرصا أوفر لتحديد الشكل الفنى فى رواية القمع 
بصورة أفضل وأكثر اكتمالا. 

(الزينى بركات ) جمال الغيطانى 


نموذجا لرواية القمع العربية: 

فى روايته (الزينى بركات» ارتد جمال الغيطانى خمسة 
قرون إلى الوراء» ا عصر المماليك فى مصرء وأقام صرحا 
روائيا نابضا بالحياة والحركة وقد كلفه الوصول إلى هذا 
النبض الحى أن يتحول إلى باحث تاریخی با معنى oe‏ 
للكلمةء فدرس تاريخ تلك المرحلة ولغتها وتقاليدها وأزياءها 
ونظامها السباسى والاجتماعى والثقافى. 

حين فعل الغيطانى ذلك لم يكن مسكرناً بهم كتابة 
الرواية التاريخية على طريقة جورجى زيدان؛ ولكنه كان 
مسكونا بأزمة الحرية؛ وبكشف آلية القمع الرهيبة التى يرزح 
وفق قوانينها المواطن المصرى والعربى فى عصرنا الراهن. 
ولهذا فان القارئ / المتلقى لرواية (الزينى بركات) لاينفصل 
عن اللحظة المعيشة؛ وهو یعیش تفاصيل الحياة اليومية فی 
قاهرة القرن السادس عشر الميلادى. ذلك أن الرواية التى 
اختار الغيطانى من خلالها رسم مشاهده التاريخية تتصل 
بآلاف الوشائج بالهم المركزى الذى يعيشه المواطن العربى 
وهر «القمع؛ - 7 للكلمة 
الف روط ااا للرواية التاريخية, وفى الوقت نذ نفسه حمق 
مهمته الأساسية ف إبداع ارمز تاريخى؛ للحظة الراهنة ليس 
على مستوى مسألة القمع فقطء وإنما على مستوى الرموز 
التفصيلية للأحداث وللشخصيات. 

يتمثل الإعجاز الفنى ا مهم فى رواية الغيطانى بقدرته 
فتاريخى؛ فلم يتوغل فى الأحداث والتفاصيل التاريخية الغنية 


یا 


المعاصرة وما أكثرهاء على حساب بناء النسيج التاريخى 
للرواية. 
كيف تمكن الغيطائى من إتجاز هذا التوازن الدقيق ؟ 

( أ ) قدرة فائقة على رسم المشاهد بتفاصيلها الصغيرة 
فيخال المتلقى أن الحياة قد دبت فى هذه القطعة من التاريخ: 
المأذن» القباب» المساجدء الأزقة الضيقّة» الحوارى؛ المشربيات 
البيوت» المغاهى» المشايخ؛ طلبة.الأزهر, المشعوذؤن» المنادون» 
الآذان» الفرسانء المماليك؛ العريجية:؛ باعة الفول واللبن» 
عسال الحمامات والمستوقدات» بائعات البليلة؛ باعة الحلوى 
والأجبان والبيض.. الفلاحات؛ بائعات الدجاج والبط 
والارانب.. السا وبائع المشبك والعرق سوس والكنافة. 

صبيان صغار ‏ أطراف جلابيبهم بين أسنانهم» نساء 
يحملن أطفالهن على أكتافهن ريصحن مناديات على 
بعضهن من النوافذ» الصباغون؛ الفحامون» النحاسون» 
الرحامون.. طلبة العلم والمجاورون.. الهواءء الرطوبة؛ الرائحة» 
الألوان. 

من هذا المزيج كله يبرسم الغيطانى لوحجات حية 
متحركة نابضة بالصدق» فينقلنا إلى القاهرة فى القرن 
السادس عشر لنعيش الأحداث والتفاصيل والوقائع الأساسية 
نى العمل الروائى. 

(ب) هذه القدرة على رسم المشاهد الحية من التاريخ 
رغم المسافة الزمنية ماكان بالإمكان توفر عناصر النجاح 
الكاملة لها إلا من خلال توفر اللغة الخاصة لتلك الفترة رغم 
المسافة اللغوية التى تمتد إلى خمسة قرون. 

وهذه اللغة لاتقتصر على الحوار بين الشخصيات»؛ 
ولكنها ‏ وهذا هو الأهم ‏ نتصل بلغة السرد الروائى نفسها. 
يقول على لسان الرحالة البندقى فياسكونتى جانتى: 

تضطرب أحوال الديار المصرية هذه الأيام .. 

سمعت من العامة أن كثيرا من أعيان الناس 

والمشايخ نقلوا الشمين الغالى من ثيابهم 

وحوائجهم إلى الأماكن البعيدة المجهولة.. 

سمعت بكثرة الإشاعات.. وطالب البعض 
بضرورة تدخل الأمير طومان باى نائب الغيبة 
لإسكات الألسنة. 


أما اللغة على لسان شخصيات الرواية» التى تعكس لغة 
و روح تلك الفترة فهى مختل جسم الرواية: 
صاح البعض: وهل يقع فعلاً مالا جرؤ على الظن 
وحماته کل فارس منهم مقوم بالف من 
العثمائلية. 
أو يقول على لسان مقدم البصاصين: 
تلارة القرآن يا عمرو فى بيوت الأعيان لاتليق 
بمجاور أزهرى؛ إنها صناعة الفقهاء العمى... 
ربما أصبحت فى يوم ماء وهذا يصح بإذن 
الواحد الأحد الفرد الصمد.. ربما صرت قاضيا 
كبيرا. 
تعطى النداءات التى محتل حيزا مهما فى رواية 
الغيطانى من خلال لغتها وموضوعاتها نكهة تاريخية حية 
للرواية: 
(يا أهالى مصر.. 
تأمر بالمعروف ونلهى عن المنكر 
انكشف المستور 
بانت فضيحة على بن أبى الجود 
الليلة قبيل المغرب 
سيقرأ الفقهاء فى الجوامع 
لتررا كيف امتص الظالم 
دماء المسلمين 
لحى عليه عقاب مبين) 
(ج) الشخصيات التى احتارها الغيطانى لبطولة روايته 
تسهم بدورها فى رسم لوحة حية لتلك الفترة: 
مجاورون فى الأزهر (طلاب)؛ شيوخ أزهربون» متولى 
حسبة القاهرة» رئيس البصاصين. رحالة إيطالى. أمراء 
ماليك» صاحب مقهى) تاجر عطار؛ ابئة شيخ ) امرأة ريفية.. 


إلخ. 

















وهؤلاء جميعاً وغيرهم يعكسون الطبقات والنعات 
الاجتماعية لمهم ر فى القرن السادس عشر. 

وسنعرض لأبرز هذه الشخصيات خلال قراءة الرواية. 

(د ) هذه العناصر الغلاثة السابقة نسجت الأجواء 
التاريخية للرواية وحققت النجاح المطلوب على مسترى كتابة 
(الرواية التاريخية) غير أن دخول العنصر الرابع على العمل 
الروائى وهر مسألة القمع؛ ولكونه يحتل المركز الرئيسى على 
امتداد العمل كلهء نقل هذه الرواية على الفرر من كونها 
مجرد (رواية تاريخية) | لى كونها (رمز تاريخى) لأزمة الحرية 
فى عصرنا كله. 


للقمع المعاصر» غير أن هذا «المعادل» لا يأخذ خطأ موازياً 


على مستوى التاريخ؛ ولكنه يأخذ خط متواصلاً وصاعداً فى 
الزمن منذ ما قبل القرن السادس عشر إلى 
الراهن. والغيطانى لا يكتفى بإبراز مسألة القتمع 00 
حركة زمنية مستمرة» وإنما باعتبارها ظاهرة عالمية لها رموزها 
وممشلوها ومؤتمراتها ودراساتها وخططها لكل العصور ولكل 
الأجناس. 

لم تشد المكتبة العربية قبل رواية الغبطانى كتاباً اختص 
بكشف ظاهرة القمع باعتبارها ظاهرة كونية. فال#جارب 
السابقة واللاحقة كافة تعنى بتسجيل أو بكشف نجربة محددة 
شخصية على الأغلب أو لمجموعة ما داخل السجن. وحتى 
الكتب الوثائقية فى هذا المجال لا تخرج عن تقديم معلومات 
محددة حول الاعتقال والتحقيق ووسائل التعذيب والسجن 
والمعاناة.. إلخ 
والمعاناة.. إلخ 


ما بعد عصرنا 


وحدد الغيطانى منح نشسه مسافة زملية ورمزيه ة كافية 
ليسجل ظاهرة القمع من مختلنت جوانبها وأبعادها: السجين » 
المطارد» السجان» الحقق» الخبرء رئيس امخايرات أو البصاصين» 


التحقيق والتعذيبء الأشكال والوسائل والأدوات» القمع . 


العام ؛ دورة القمع باعتبارها ظاهرة تاريخية مستمرة؛ القمع 

العالمى وطرق التنسيق بين أجهزة الخابرات العالمية.. إلخ. 

وحياتها الداخلية؛ آليات عملها وتطورها وخططها للمستقبل» 
٠‏ 


رواية القع العربية 


ترظيف الثقافة العامة والأجهزة الإعلامية فى إطار عملية 


إلخ. 

كيف تہده و القاهرة زمن المماليك ف القرن الساد دس عشر 
من وجهه ة نظر محايدة تاريخياً؟ 

للإجابة عن هذا السؤال يتقمص الغيطانى شخصية 
الرحالة البندقى (فياسكونتى جانتی) فيجهز بذلك المهاد 
التاريخى للاحداث والوقائع اللاحقة. كيف تبدر الاشياء من 
الخارج ؛ ماحقيقة المواقف والشخصيات وكيف تتطور؟ 
الرحالة البندقى كان قد زار الماهرة قبل ثلاث سنوات من 
هذه ال لزيارة (أغسطس (\o1¥‏ وكان ١ل‏ لزينى بركات قد تولی 
حسبة ة القاهرة وعرف بعدله وأمانته م جعل السنة الجميع 
السوء والناس تضج بالشكرى من انتياكات المماليك 
الذى يمارسه العسس والبصاصون. وكان رمز کل هذا 
الفساد على بن أبى الجود متولى حسبة القاهرة؛ وهى أخطر 
المناصب: وأهمها أنذاك إلى جانب وكالة بيت المال؛ ويتبع له 


البصاصون وعلى رأسهم زكريا بن راضى رئيس بصاصى 
السلطنة أى جهاز اخابرات؛ وكان بدوره رمزأ للقمع 
والإرهاب. 


بعد تنحية على ب بن أبى الجود وإلقاء القبض عليه ووضع 
اليد على أمواله ومتلكاته ونسائه وجواريه اللواتى بلغ عددهن 
سبعاً وستين جارية اندفع الصبيان إلى الشوارع يهتفون: 
احزن .. احزن... يا حسود.. 
شالوا على بن أبى الجود 
عالم الفساد هذا كان ينعكس بجلاء على أبرز 
شخصيات الرواية (سعيد الجهينى): وهو طالب أزهرى ذو 
ضمير حى ونقى» مسكون على الدرام بهاجس التغيير 
الفنضاء على الفساة:والرعي» ولكنه مسكرث أرضآ برغت 
نفسه من الخابرات والتعذيب. وهو ينتظر فى كا لحظة: 
أن يمد أحدهم يده يلمس كتفه؛ يلفظ لفظاً 
واحداً؛ يساق إلى سجن زكريا بن راضى؛ ينوعوا 
له العذاب تنويعاً يلقونه فى سجن كبير: 
العرقانة» الجبء المقشرة» تنسل أيامه؛ ينسى 
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نزيه أبو نضال 


حېره» يفنى ذكرهء يضيع أثره . سعيد يبدو 
هموما يسمع بشلق عبد» قطع ید سارق» 
إشهار امرأة ضبطت تسرق رغيفاً؛ تقطع يدها 
اليسرى» أو اليمنى إذا وجدوا اليسرى مقطوعة 
من قبل» يضطرب قلبه كفرخ صغير ابتل ريشه» 
لماذا يحدث هذا كله؛ لماذا؟؟ 
يود لو يزعق من فوق مكذنة الأشرف قايتباى 
بالأزهرء يوقظ بيوت العامة الفقراءء منازل 
الأمراء» توخز عينيه أسوار قلعة الجبل» يزفع يديه» 
يطلق أذاناً طويلاً لا رجعة فيه؛ يسب كل ظالم 
أثيم؛ يرى بعينيه زكريا بن راضى مخوزقاً.. 
غير أن أمال سعيد الجهينى لم تتحقق» فبعد الإطاحة 
بعلى بن أبى الجود بقى زكريا بن راضى فى موقعه على 
راس البصاصين ونائباً للرينى بركات» نما يعطى مؤشراً مبكراً 
على حقيقة الزينى بركات نفسه. 
لقد دارت حول الزينى لحظة نوليه الحسبة مجموعة هائلة 
من الحكايات والأخبار التى رفعته إلى مرتبة الأولياء؛ فبعد أن 


طلب منه السلطان تولى مهام منصبه الخطير أعلن رفضه لأنه 


لا يستطيع أن يكون مسؤولاً عن العدل وفى البلد مظلوم 
احدء ولم يقبل بتولى عمله إلا بعد وساطة الشيخ الجليل 


0 
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أبى السعود وقد تولى سعيك الجهينى نمسه مهمه ترتیب اللقاء 
بين الرجلين. 


وقد ترافقت سمعة الزاهد بالسلطان مع عدة إجراءات قام 
بها لحظة توليه حسبة القاهرة فألغى احتكار بيع الملح» وثبت 
الأسعار» ووضع حداً لتعديات المماليك» فطار صيته فى كل 
مكان. غير أن سعيد الجهينى ظل مؤرقاً غير مطمئن؛ فلماذا 
یقی على زكريا بن راضى» ولاذا يمنح حق احتكار الفول 
وهر الغذاء الرئيسى للشعب لفرد واحد. بعد ذلك تنكشف 
حقائق جديدة عن الزينى بركات ليعيد بدوره سيرة على بن 
ابی الجود» ولكن بصورة متقدمة ويقوم حلف كامل بينه 
وبين زكريا بن راضى رغم الكراهية التى يحملها الأخير له؛ 
حيث يدخل الطرفان فى لعبة تشكيل مراكز للقوى داخل 


ا 
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دورة القمع متواصلة وإن اختلفت أشكالها وأساليبها 
ورغم هالة القداسة التى أحاطت بالزينى بركات والرموز 
الجزئية المتناثرة على امتداد الرواية حدث إسقاطات معاصرة 


“حول وقائع وأحداث وشخصيات معروفة؛ تمثل المعادل 


التاريخى لظاهرة القمع. 
يوضع مقابله الزينى بركات الذى لم يعرف عنه أنه اقتنى بيتاً 
غير بيته القديم أو انصرف إلى اللهو والنساء والمكيفات» 
وهى أبرز الصفات الشخصية التى اشتهر بها عبدالناصر. 
ونكن لماذا اختار الغيطانى الرقم 17" لجوارى على بن أبى 
الجود. وكان أولى أن يختار له رقم ٤۸‏ مثلا؟ فى ظنى أن 
الوقالع التاريخية الصرفة قد فرضت على الكاتب وضع 
الهزيمة سنة ٠١١١‏ على يد الأتراك العشمانيين مقابل هزيمة 
۷ على يد الصهاينة» رغم أن الهزيمة الأولى وقعت فى 
زمن الزينى بركات والثانية فى زمن عبدالناصرء وكل من 
الرجلين لا يمتلك (جارية) واحدة. أضف إلى ذلك أن انحور 
الرئيسى فى الرواية وهو ظاهرة القمع؛ المتصلة بظاهرة 
الدكتاتورية التى عرف بها الرجلان والرمزان هما ا حور الذى 
يعنى الكاتب وليس الجوارى. ثما جعله يجرى ويا لدلالة 
رمزية مقلوبة فكان فساد على بن أبى الجود المتمثل بجواريه 
ال ۷ يحمل معه بذرة الهزيمة للفساد اللاحق عند الزينى 
بركات والمتمثل بمسألة القمع والديكتانورية التى قادت إلى 
هزيمة ۱١۱۷‏ و۷٩۱۹‏ . 


الدلالة الاجتماعية: 

ثمة إيحاءات رمزية تاريخية مهمة نتصل بالحركة 
الاجتماعية نفسهاء فالزينى بركات صرب الإقطاع 
المملركى واحتكاره الاقتصاد المصرى ثم جعل العامة وصغار 
التجار يرحبون بإجراءاته الاتتصادية العادلة» وهذا ما حققه 
عبدالناصر نفسه عشية حركة ١1967‏ . غير أن طبقة جديدة 
لم تلبث أن تشكلت معمئلة ببرهان الدين أى (ببرجوازية 
الدولة البيروقراطية ( التى احتكرت ججارة الفول, وهر الغذاء 
الأساسى للشعب» وبقى الناس «العامة» أو جماهير العمال 
والفلاحين خارج زطاق الملكية الفعلية لوسائل الإنتاج › 
































واستمر نزنهم الاقتتصادى وتعرضهم للقمع والإرهاب 
ساف ظاهره الوحفية المعطورة: تنا يعن أن. النظرة إلى 
«العامة؛ لم تعغير فى كلتا المرحلتين: مرحلة على بن أبى 
الجود ومرحلة الزينى بركات. والغيطانى يصر على تأكيد هذه 
الحقيتة فى أشد صورها قسوة و وحشية؛ فخلال التحقيق 
الذى كان يجريه الزينى بركات مع على بن أبى الجود لمعرفة 
مكان الأموال المخبأة لم يتعرض ابن الجود للتعذيب الجسدى 
وإن عرضوه لرعب لايقل قسوة: 
أحضروا فلاح من امحابيس المنسيين» نزعوا ثيابه 
تماما؛ نظروا إلى على بن أبى الجودء قال الزينى: 
انظر سأفعل بك كما أفعل بالرجل؛ احضروا 
حدوتين ساخنتين لونهما أحمر لشدة 
سخونتهماء بدأ بدقهما فى كعب الفلاح 
المذعور» نفذ صراخ الفلاح إلى ضلرع على؛ 
وكلما حاول إغلاق عينيه يصفعه عثمان بقطعة 
جلد على قفاه. 
هذه النظرة الطبقية إلى الناس أو العامة باعتبارها دراب 
وبهائم تكون نتيجتها الحدمية أن يتحالف الجلادون وامحققرن 
ورؤساء البصاصين وصاحب الحسبة مع العدو الأجنبى ضد 
الوطن. ولهذا مجد الزينى بركات وزكريا بن راضى يتحالفان 
مع الأتراك العثمانيين ويصبحان أدوات بأيديهم. 
كتبت الرواية عام (۱۹۷۰- )۱۹۷١‏ ورغم ذلك فقد 
تمكن الفيطانى من النقاط المسار الفعلى لحركة النظام 
المصرى بعد أقل من عشر سنوات بالالتقاء بين رمز السلطة 
وإسرائيل؛ لأن العدو الطبقى فى الربع الأخير من القرن 
العشرين؛ هر فى النهاية عدو الوطن. 
السقرط فى زمن القمع: 
فى زمن الرعب رالقمع والخديعة الجميع معرضون 
ا 
عمرو بن عدى: فلاح أزهرى فقير أراد إنقاذ أمه ونفسه 
من الفقر فقط بين أيدى الخابرات ليصبح يصاصاً على 
زملائه» فانتهى به الأمر إلى أن يفقد أمه وإلى أن يعيش هر 


نفسه فى رعب مقيم من عقّاب البصاصين. 





رواية القمع العربية 


سعيد الجهينى: شاب أزهرى نقى ومثالى يؤدى به الرعب 
والإحباط والخديعة إلى السقوط بدوره. 
سعيد يحمل دلالة رمزية عن مصير الحركة الشيوعية 
شعبان: نتى جميل كالقمر جاب بلاداً بعيدة يحفظ 
الأدب والشعر؛ كان نديما للسلطان الغورى فأراد زكريا بن 
راضى أن يعرف سر العلاقة بينهما ليعرف إذا ما كان 
السلطان يهوى الغلمانء ألقى القبض عليه. وخلال جلسات 
الحوار معه استمع إلى وصف البلاد ولهجات الشعوب 
والقبائل. 
الشغر العذب ينشد أرق الشعر وأعذبه» خلاصة الحكم 
والمقولات. 
ثلاثة شهور مرت وزكريا لا يصل إلى حقيقة ما أراد 
معرفته عما بین شعباك والسلطان: 
1 رفى ليلة ضاق به الأمر. ؤل القبو» أرق الغلام ؛ 
الرجه المليح» مس أذنيه» سس العنق الناعم 
الأملس» زام شعبان وعض يد زكرياء طرحه أرضاً 
أد الأرض البكر.. 
بعد ثلاثة أيام نزل إلى القبوء رأى وجها بدلته 
فقسوة تقاس بعشرات السنين... نادام» لم يجب 
شعبا» لم يفه حرفاًء زال زهاء الشباب» انکسر 
غصن الوردة... نحل الغلام وكاد يفنى . وحتى 
لا يكشف أمره أمام السلطان يقرر خنق شعبان 
ودفنه حياً» بنفسه راقب العملية. 
هكذا يعشره الإنسان ويسقط على أيدى البصاصين» أما 
زكريا نفسه فقد عاش بدوره مرعوباً خوفاً من اكتشاف 
السلطان لاختطافه (حبيبه وصفيه)؛ لو اكتشف أمره لن 
يخوزق» الشنق وقكذ نعمة لا ترئجى» الموت خنقاً أمنبة صعبةء 
سيأمر السلطان بشيّه حياً على نار بطيغة) . 
هذه نماذج من المصير ا مرعب الذى تعيشه الضحاياء 


نزيه أبو نضال 


غير أن هذه المصائر تبدو حتمية لا راد لهاء ولا يهرب 
منها أحد. 

إنها القوانين التى تسير عالم الرعب والقمع وتصنع 
مصائر الناس فيهء؛ وهى بهذا المعنى قدرة كلية تفوق إرادات 
الأفراد ورغباتهم وطموحاتهم. 


مصادر ! لبحث: 


أولا: الروايات 

۱ - جمال الغيطانى؛ الزينى بركات منشورات وزارة الثقافة» دمشق 191/4 . 

؟ - صلاح عيسى؛ مجموعة شهادات ووثائق لخدمة تاريخ زمائنا » دار 
ابن رشد» بیروت» ۱۹۸۰ . 

. ۱۹۷١ مجيد طربيا الهؤلاء منشورات وزارة الإعلام» بغدادء‎  '" 

؟؛ ‏ رفعت السعيدء البصقة دار ابن خلدوث؛ بیروت ٠۹۸۰‏ . 

ه ‏ صلاح حافظ» القطار منشورات وزارة الثقافة » دمشق 191/4. 

- صنع الله إبراهيم تلك الرائحة» دار الثقافة الجديدة؛ القاهرة 154575 . 

. ٠۹۷٦ شريف حتاته. العين ذات الجفن المعدنية» دار الطليعة؛ بیروت‎ ٠ 
. . ۱۹۷۷ جناحان للريح دار الطليعة؛ بیروت‎ 
. ۱۹۷۸ الهزيمة؛ دار الطليعة؛ بيروث‎ 

۸ - عبدالرحمن منيف» شرق المتوسط» دار الطليعة؛ بيررت 1919/8 . 

3 - عبدالرحمن منيف الآن هنا أو شرق المتوسط مرة أخرى» المؤسسة العربية 
للدراسات» بیروت ۱۹۹۱ . 

. ۱۹۸۰ »۲ نبیل سلیمان» السجن دار الفارابی» بیروت ط‎ . ٠ 

. ۱۹۷۶۹ محمد كامل الخطيب المدن الساحلية» دار ابن رشد» بیروت‎ ١ 

۲ - فاضل العزاوى؛ القلعة الامسة » الخاد الکتاب العرب» دمشق ۱۹۷۲ . 

۳ عبدالرحمن الرببعى؛ الوشمء دار الطلبعة» بیروت ٠۹۷۹‏ . 

.1555 شاك خخصباك» الحقد الأسود مطبعة الحال» بيروت‎ . ١ 

© محبى الدين زنكنة؛ بحثا عن مدينة أخرى؛ امحاد الكتاب العرب» 
دمشق ۱۹۸۰ . 

. ۹۷۸ إسماعيل فهد إسماعيل؛ ابل دار الطليعة» بیروت‎ - 1١ 

. ۱۹۷۸ إسماعبل فهد إسماعيل» ملف الادثة ۷ دار العردة؛ بيروت‎ _ ۷١ 

۸ _ اسماعيل فهد إسماعيل؛ المستنقعات الضوئية دار العردة؛ بيروت 
لاود 
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سعيد الجهينى يسقط لأنه وفق هذا العالم المرعب لا 
بيع إلا المقوط: 
٠‏ يصرخ الغيطانى بروايته بضرورة تغيير هذا العالم لا إلى 
صمود الأفراد فيه أمام ما يلاقونه من عذاب وأسباب سقوط» 
فلا أحد ينجو فى زمن القمع والرعب» حيث الدولة رجل 
بوليس ومحقّق وجلاد ومخبر. 


5 .. غالب هلاء الضحك, دار العودة؛ بيروت 151١‏ , 

, ١91/6 غالب هلساء الحماسين دار الثقافة الجديدة؛ القاهرة‎ .. ٠ 

"١‏ - يوسف إدريس» العسكرى الأسود, دار العودة» بيروت: د.ث. 

١‏ .. إبراهيم عبدالحليم؛ عن العقارب والحب والطب والمساجين» العرب 
للنشر القاهرة 15104 . 


ثانيً: الوثائق التسجيلية: 

7١‏ - غازى الخلبلى» مذكرات على جدران زئزانة؛ احاد الكتساب 
رالصحفبین الفلسطینیین» بیروت ٠١۹۷١‏ . 

4 _ طاهر عبد الحكيم؛ الأقدام العارية دار ابن خلدون ؛ بیروت ٠۹۷٤‏ . 

- فربد: النقاش» الجن .. الرطن» دار الكلمة ودار النديم» ببررت 
4۰ : 

5 - معين بسيسوء دفاتر فلسطينية» دار الفارابی» بیروت ۱۹۷۸ . 

۷ إلهام ميف النصرء» آبو زعبل» دار الفکر الجدید؛ بیررت ٠۹۷١‏ . 


ثالثاً: المراجع: 

۸ _ نزيه أبو نضال؛ أدب السجون دار الحدالة» بيروت ۱۹۸۱ . 

۹ - سمر روحى الفيصل » السجن السياسىء اتاد الكتاب العرب» دمشق 
8 

** - إدوين وبر بناء الرواية» ترجمة إبراهيم الصيرفى » المؤسسة المصرية» 
القاهرة» ٠۹٩۵‏ . 

١‏ _ مارك شور» «التكنيك بوصفه كفا » انظر: أشكال الرواية الحديثة: 
خرير واحتبار ولبام أوكونور» نرجمة جيب الائع» دار الرشيد» بغداد 
4 
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تقاطعات الضور: أزمة الحضارة 
بين بينس وتوفيق الحكيم 





سعد البازمي* 


RENAL 


یلعقی الأیرلندی ولیم بتلر پیتس ۱۸٦۰(‏ ۔ ۱۹۳۹) 
بترفیق الحكيم (۱۹۰۳ ۔ ۱۹۸۷) على أكثر من صعيد؛ 
فهما قریبان فى نضالهما الوطنى من أجل خرير بلادهما من 
عدر مشترك هو الإتجليز ونطوبع أدبهما لذلك؛ كما أنهما 
قريبان فى دورهما النهضوى الذى يؤكد الهوبة القومية عبر 
كتابة إبداعية تسعى إلى الخصوصية القومية والمحلية: لكن 
لقاءهما على مستوى دقيق ضمن تلك الأطر الكبرى» وهو 
الكتابة السردية عن الذات يستدعى وقفة خاصة؛ لاسيما إذا 
ما أدركنا أن التجاه كليهما إلى الكتابة الروائية لم يحقق لأى 
مهما مستوى من النجاح يوازى ماحققاه فى أنواع أدبية 
أخرى. ومن هنا تكتسب المقارنة مزيدا من الأهمية والطرافة. 
فلقد كتب يبتس رواية واحدة هى (الطائر الأرقط) The‏ 
“Speckled Bird‏ مات دون أن ينشرهاء بل إنه تعمد 
عدم نشرها حين انتهى من جربته الحعبة فى كتابتها. أما 


* قسم اللغة الإتجليزية؛ كلية الآداب؛ جامعة الملك سعود» الرياض. 


توفيق الحكيم؛ فعلى الرغم من أنه حقق فى الرواية مجاحا 
أكبر بكثير ما حققه يبتس؛ فإن الرواية لم تكن ميدانه 
الإبداعى الرئيسء على الأقل لم تكن كما كانت الكتابة 
المسرحية؛ ولربما أنه رأى فى تلك التجربة القصصية قيمة 
ودلالة تغيب عن جاربه الأخرى فى المسرح والمقالة وغيرهما. 
يضح ذلك من (عصفور من الشرق) كما من روايتيه 
المبكرتين الأخريين والأكثر مجاحا ربما: (يوميات نائب فى 
الأرياف» و(عودة الروح) . ومن اللافت أن الكتابة الررائية 
تختل موقعا'مبكرا زمنيا بين أعمال كل من الكاتبين؛ مما 
يحمل» فيما يبدوء دلالته الخاصة أيضا على ما مثلته لكل 


منهما. 


ف الصفحات التالية وقفة مقارنة عند ما يمكن اعتباره 
انشغالا رئيسا فى روايتى الكانبين؛ أقصد الانشغال بأزمة 
الحضارة الغربية التى تطرحها الروايتان فى إطار ثنائية الشرق 
والغرب» من ناحية» وضمن اهتمام الكاتبين نمأل 


سعد البازعى لاس سس = 


أعمالهما. وقد بدا لى أن مسألعى الخصوصية والعفاعل 
متداخلتان إلى حد يصعب الكشف عنه دون مقارنة نقدية 
ثقافية. فدراسة التفاعل الحضارى بطبيعتها دراسة مقارنة» 
والخصوصية مسألة تتكشفء بطبيعتها أيضاء بالمقارنة. 


ا 


تنطلق رواية (الطائر الأرقط) من شعور واضح لدى 


بيتس بتأزم يكتنف الحضارة الغربية؛ لاسيما ما يتصل منها 
بالجوانب الروحية والأدبية. وانطلاق الرواية من هذا الشعور 
ليس غريبا فى سياق النتاج الشقافى والإبداعى الذى تركه 
بيتس سواء ما يعود منه إلى تلك الفترة المبكرة نسبياء فترة ما 
بین ۱۸۹٩‏ و۹۰۳٠‏ التى كتب الرواية أثناءهاء أو فى الفترات 
التالية التى ألف فيها أهم أعماله الشعرية والنشرية ذات الطابع 
النقدى أو التفلسفى الروحانى. وفى حياة بيتس نفسها الكثير 
من الاهتمامات والأحداث التى تشير إلى هيمنة إحساسه ذاك 
على تشكله الإبداعى ورؤيته الفكرية. فاهتمامه بالمعارف 
الباطنية والروحانية ودخوله فى مخارب تتصل بتحضير الأرواح 
والسحر وما إليه إنما جاء من شعور عميق بالحبرة الفكرية 
والعقبدية التى رأى يبتس أنها تتتصل بأزمة الحضارة الغربية 
ككل والتى تنذر» كما أعلن فى العديد من كتاباته النشرية 
والشعرية» بانهيار. ف (الفوضى الخالصة تعيث فى العالم)» 
كما يقول فى قصيدته الشهيرة (امحىء الثانى)» «والمد المغمور 
دما يهدر» وطقوس البراءة تغرق فى كل مكان» (الأعمال 
الكاملة) 165 186). قال ييتس ذلك عام 1519 فى 
أعقاب حرب (البلاك والقان) فى أيرلندا الى نشأت من 
إرسال بريطانيا جنودا للسيطرة على تمرد وطنى أيرلندى. لکن 
الرموز المتعلقة بالمسيحية فى القصيدة تربطها بما هو أشمل 
بكثير» ومن ذلك الحرب العالمية الأولى؛ ثما يعنى أن القصيدة 
كتبت وسط مؤشرات لانهيار التحضر الأوروبى الذى كان 
الكثيرون غيره يشيرون إليه بوصفه (انحدارا للحضارة الغربية) 
بتعبير المؤرخ الألطانى شبنجار"» لكن رواية (الطائر الأرقط) 
عبرت عن شعور مشابه قبل كتاب شبنجلر وقبل قصيدة بيتس 
المشار إليها بحوالى عشرين عاما كما سنرى. 

تطالعنا رواية (الطائر الأرقط) بتأزم فردى ذاتى عبر عنه 
العدران؛ لكننا لا نلبث أن نتبين أن ذلك التأزم إنما هو جزء 
من منظومة تأزم أكبر تعبر عنه مجموعة من الأحداث والأقوال 


١ اح‎ 


والرموز ومنها ذلك الذى يتضمنه العنوان نفسه. فالطائر رمز 
توراتى استله بيتس من الكتاب المقدس ليشير به إلى غربته هو 
كفرد؛ وحين نتامل نوع الاغتراب الذى يشير إليه سندرك ما 


٠‏ ينطوى عليه الاختيار الرمزى من مفارقة مثيرة للتأمل. 


فى روايته يتحرك يبتس من خلال شخصية مايكل 
الشاب الذى يحمل الكثير من سمات مؤلفه لاسيما فى ما 
يمر به من تأزم روحى وفلسفى فى رؤيئه للعالم ومع الدين 
المسيحى بوصفه التفسير الروحانى الثقافى المهيمن للعالم من 
حوله. فمايكل هو الطائر الأرقط الذى ورد ذكره فى التوارة 
بوصفه طائرا منبوذا تتهدده الطيور الأخرى: وهل كل ما 
تبقى لى هو أن أكون مثل طائر مفترس أرقط؟ هل الطبور 
ا مفترسة نوم حوله؛ (سفر إزمياء 17: 8). ويبدو أن اختيار 
بيتس لنب إرميا نفسه» أو جيريماياه كما يعرف بالإمجليزية؛ 
فقا عق رسو لطن الأرقط النبيوةت ظائر الس غل 
الأرجح - يتضمن هو نفسه دلالة خاصة؛ وعلى نحو يبدو أنه 
لم لفت نظر أحد من نقاد بيتس" . فالمعروف أن ذلك 
النبی کان صوتا نذيرا لبن إسراثيل بالدمارء صوتا يحمل 
وعيد الأسر ودمار القدس. وهاتان الدلالتان» نبذ الطائر الأرقط 
ہما يتصل به من شؤم» ونبوءة الدمار» مهمتان لييتس فى 
روايته: كما فى العديد من أعماله الأخرى: «بالإضافة إلى 
ذلك ماذا أشغل نفسى بالشيوعية» والليبرالية» والتطرف» طالما 
أن كل شى ينحدر مع التيار بتلك الوحدة المصطنعة التى 
تنهى كل حضارة؛ (الرسائل؛ 855). وفى كتابه (رؤيا) 
الذى نشر عام 6 والذى يمزج السيرة بالفلسفة بالسرد 
تتكرر ثيمة الانحدار الحضارى ويكتشف يبتس مقدار الشبه 
بينه وبين شبنغار فيقول إنه شبه «أكبر من أن تفسره 
المصادفة» (رؤياء 7501). ا 

ولاشك أن يبعس شعر وهو يطلق تلك المقولات بأنه 
يمارس دور' نبويا يجعله غريبا عن الآخرين بمقدار ما فى 
نبوءته من اختلاف وقسوة. ففى قصيدة كتبها عام ١518‏ 
بعنوان (الذات نكم الآخخر) أنشاً بيتس حواراً بين شخصيتين 
ترمز إحداهما إلى البحث عن الذات من خلال نقيضها أر 
الذات المضادة لهاء وهو ما يعتبره بيتس بحا صحيحا وبالتالى 
معبرا عن بحثه هوء بينما تظل الشخصية الأحرى مسكونة 
بنظرة موضوعية أو إمبيريقية وبالتالى جامدة وضيقة للهوية. 
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ااا صسسصسسسسصب سس ب سح تقاطعات الطيور 


فى حديث الشخصية الأولى المعبرة عن بيتس نفسه؛ يجد 
تمييزا للفنان عن أهل البلاغة”*' والمغالين فى التعبير عن 
العاطقة»› ف لي الفن سوی رذيا للراقع) تدرك ما فيه من 
ضحالة أذ مشكلات دفينة: مما يجعل الفنان بالتالى محروما 
الفنان الذى استيقظ من الحلم العام غير أن يتلف نفسه فى 
اللهر وييأس ؟) (الأعمال الكاملة .)١59‏ 

هذه الأعمال التى كتبها بيتس بعد سنوات من يأسه 
من إمكان نجاح مشروعه الروائى: أو بالأحرى اكتشاف أنه 
شاعر أكثر منه روائى؛ جاءت تطويرا وتفسيرا وإعادة صياغة لما 


لمشروع. فانهيار الحضارة أو بالأحرى تأزمها - 


ركان ييتس أُميل إلى القول بالتأزم من القول بالانهيار- هر 


ما عبرت عنه الرواية بطريقة مبدئية تم تطويرها لاحمًا. فهنا 
نقرأ تأزما فرديا من خلال المشكلة التى يواجهها الشاب 
مايكل فى بيئته الاجتماعية القربية (وليس مايكل فى النهاية 
سوى يبتس نفسه مع بعض التصرف) . ومختصر التأزم هر أن 
مايكل شاب مثقف غير قادر على تقبل شكل الاعتقاد امخيط 
به وهو الشكل المسيحى التقليدى؛ ويفضل أن يسير فى 
وجهة اختطها هر من إزاءان فى قاور وتكافة يج ينها 
التوجه الروحانى الغنوصى أو الثبوصوفى ذو الابعاد الطقوسية 
السرية. ويتوازى تأزمه على هذا المستوى بتار أزم عاطفى ينتج 
عن رفض الفتاة التى أحبها أن تتزوجه (مثلما رفضت حبيبة 
يیتس مردجن Maud Gunn‏ أن تتزوجه) . تقول له تلك 
الغتاة فى معرض تبريرها لعدم الزواج منه: «أره يا مايكل» أنا 
نتاة عادية وأنت» كما أظن» رجل عبقرى» »)١١(‏ وكانت 
قبل ذلك قد طرحت هذا الاحتلاف على نحو يذكرنا بما 
تثيره القصيدة الحوارية المشار إليها قبل قليل: (إذا لم تتحول 
الى شخص يشبه الآخرين فلن ترتاح فى حياتك») )٥۰(‏ . 
تدفع هذه التأزمات بمايكل إلى رحلات يصاحبه فى 
بعضها صديق له اسمه ماكلوجان» ومن تلك رحلته إلى 
باريس حيث بلتقى جماعة من معارفه بينهم حبيبته 
مارجریت التی کانت قد تزوجت من شخص آخر. کما انه 
يلتقى فيما بعد فئة من المهتمين مثله بالبحث العرفانى عن 
الحقيقة فى مجاهل السحر والطقوس الروحانية الغامضة. وفى 
النهاية؛ وبعد فشل امحاولات المتكررة للنجاح سواء على 


المستوى الاعتقادى أو العاطفى» نرى مايكل وهو يركب 
القطار متوجها (إلى الشرقء إلى الجزيرة العربية وفارس ؛ حيث 
سيجد بين الناس العاديين؛ بمجرد نعلمه لغتهم: «مذهبا 
ئعا من مذاهب الانسجاء.. [بين] الدين والعواطف 

الطبيعية...؛ (ص١٠)‏ 57 .عدا ذلك ئيس فى الرواية أحداث 
درامية أو توترات سردية تستحق الذكر؛ فهى فى المقام الأول 
رواية أفكار وأحاسيس تغلب عليها الشعرية الرومانسية. 

الناقد الأمريكى هارولد بلوم بفعرح قراءة لتاريخ 
الرومانسية؛ التى يعد بيتس أحد أعلامها: أو آخرهم؛ كما قال 
هو عن نفسه؛ مجعل من الممكن النظر إلى الرواية فى إطار ما 
يطلق بلوم عليه عملية «استبطان حكاية البحث؛ -18167) 
alization of the quest A)‏ ' واللقصود 
بالحكاية هنا (الرومانس) تلك التى عرفت فى العصور الوسطى 
وعصر النهضة الأوروبيين ويقوم فيه نرسان بمغامرات أر 
بطولات فردية بحنا عن مفقود أو استردادا لحق» أو غير ذلك. 

يقول بلوم إن كيرا من النصوص الرئيسة فى الأدب 
الرومانسى هى حكايات بحث فردية تہ استبطانها لتغدو بحثا 
جوانيا ذائينا: لكن ذلك البحث يزدهر بين التناقضات 
والصراع؛ صراع الطبيعة والخيال مثلاء ريضعف فى التصالح 
والانسجام. والأعمال الرومانسية الكبرى» التى يمكن اعتبا 
بعض قصائد ييتس منهاء هى نماذج من البحث القائم على 
الصراع غير محسوم. 

حين نضع (الطائر الأرقط) فى 
جد انها تعبر عن توتر أو صراع ناشىء عن عدم التوافق بين 
عالم الروح وعالم الطبيعة» كما يلاحظ محرر الكتاب 
وهذا وضع لم يكن سائدا كما يبدو من الرواية حين كانت 


هذا السياق الره ررماسی 


ب 


المسيحية هى الرؤية المهيمئة للوجود وكان الفن يعارس د زه 

فى خلق الانسجام بين الإنسان وعاله معتمدا عليها. يشير 

إلى ذلك نقد مايكل للثقافة المعاصرة: 
استطاعت المسيحية:؛ على الرغم من اشثمالها 
على عواطف قليلة؛ أن تمكن الفنانين من إيجاد 
فن عظيم مستمد من تلك العواطقف القليلة. 
ولكن المسيحية نفسها انتبت الآن. أعتقد أننا 
سنتخلى عن عبادة إله واحد ونتجه لعبادة العديد 
من الالهة». 








سعد البازعى 


ومع انتهاء المسيحية كان من الضرورى الت عن كشوفات 
روحنانية (567612085) أو إلهامات جديدة: «الكشف 
الجديد الذى أثق أنه يبدأ الآن سيجعل كل عواطفنا جزءا من 
الطبيعة) (/4). 
الطريف واللافت للاهتمام فى هذا السعى» من زاوية 
المقارنة التى تسیر هذه الملاحظات باتجامياء هر اتصاله 
بأمرين: اتجاهه إلى باريس» وعلافته بالعرب ضمن الرواية 
نفسها. ففى باريس يلنقى مايكل بجماعة من الباحثين مثله 
عن الكشوفات العرفانية عن طريق الخيمياء القديمة والاسرار 
الصوفية والطقوس السرية وما إليها. وعلى الرغم من فشل 
الشاب الأيرلددى فى العثور على بغيته» لأسباب تعود جزئياً 
على الأقل إلى عدم امتلاكه إيماناً موازياً بتلك المبادىء 
والطقوس نفسيهاء فإنه يخرج واثما على الأقل من أله لين 
وحيدا فى سعيه. أما باريس فإن لها علاقة خاصة بذلك 
السعى: كما يقول يبتس نفسه الذى سافر إليها عام ١835‏ 
أى عندما كان فى الحادية والشلاثين من عمره: (كانت 
باریس أسطورية ككونات:40, وكونات 1 Connaught‏ 
مقاطعة فى الركن الشمالى الغربى من أيرلئدا احتفظت 
بطابع يمزج التاريخ بالأسطورة نتيجة بعدها عن مراكز المدنية 
والتغير التاريخى السريع. 
أما العرب فيأنون إلى الرواية» كما إلى أعمال أخرى 
لييتس؛ من باب الروحانيات السرية أيضا. فى خخائمة كتابه 
(بير أميكا سايلانتيا (Per Amica Silentia Lunae Jlij‏ 
۷ يشير يبتس إلى أنه أثناء إقامته بباريس فى التسعينيات 
مخدثت مع دارس عربی شاب كشف عن خاتم 
ذهبى كبير لم يكن صنعه متقنا وإن کان قد 
اتخذ شكلل إصبعه. قال لى الشاب إن الخاتم 
كان خاليا من المادة المقسية» لأن أستاذه» وهر 
حبر یهودی» صنعه من ذهب خحیمیائی 
(ملاحظة احرر: ص Na AE‏ 
فى الرواية نفسها يستبدل ييئس الشاب العربى بشخصية 
رفيق له اسمه ماكلاجان يمول كلاما مطابما ثريا لما يقوله 
الشاب العربى. وماكلاجان نفسه؛ كما يذكرنا محر الرواية» 
شخصية تمثل الصوفى مكريجور ماذرز 2412111615 وهر 





مشتغل بالروحانيات لاسيما القبالة (ت )١5314‏ يذ كر يبتس 
فى (مذكراته) أنه قابله عام 1841 ونتج عن ذلك دول 
ييتس نى جماعة تمارس طقوسها السرية . 

هذه الإشارات المقعضبة والمبعسرة إلى العرب تأتى 
ضمن مرحلة مبكرة من اهتمام يبتس المتزايد با لموروث العربى 
الذى لايتسع المجال للدخول فى تفاصيله”" ١‏ لكنه سيكتسب 
أهمية أكبر فى سياق الرواية حين نعلم رغبة مايكل فى نهاية 
القصة بالذهاب إلى الجزيرة العربية وفارس. مجىء تلك الرغبة 
بعد لقاء فى باريس بين مايكل وماكلاجان أعقب لقاءه 
بحبيبته مارجريت وتضمن إعلانا أخيراً بفشل المساعى التى 
عبرت عنها الرواية التى اغترب من أجلها الطائر الأرقط: «لم 
يعلق مايكل» وإنما ظل صامتا لبرهة يفكر فى انهيار حياته 
وانهيار طموحات هذا الرجل..؛ .)٠٠١(‏ ومن هنا تأئى 
الرحلة إلى الشرق وكأنها بحث عما يعيد إلى تلك الحياة 
حيويتها ونضارة حلمها. 

ا 

لو انتقلنا الآن إلى توفيق الحكيم لوجدنا جملة من 
التشابهات والاختلافات المهمة. ففى رحلته المقابلة إلى 
الغرب يطلق الحكيم عصفورا آخر تشده أحلام التجدد من 
ناحية لتحاصره مخاوف الانهيار من ناحية أخرى. ومع أن 
الكاتب العربى كان بعيدا عن تهريمات بيتس فى مذاهب 
الروحانبات وطقوسها السرية» فإن رحلته لم تخل من أبعادها 
الروحية التى سيتذكرها كل من قرأ (عصفور من الشرق» 
8 تضع الرواية تلك الأبعاد فى سياق التضاد مع ما 
يجده محسن فى الغرب من إلحاد ومادية» لكنها ما تلبث أن 
تضع تلك الأبعاد الروحية نفسها فى سياق أكر التباساء 
تماما كما هى العلاقة بالغرب ككل» فعلى الرغم من كثير 
من الخطابية والمواقف المحسومة مسبقاء فإن فى الرواية من 
الحيرة والالتباس والتعتيد فى الموقف أكثر نما وصفت به فى 
التحليلات» والتقويمات النقدية العربية لها. ويدخل فى ذلك 
الالتباس الشكل الروائى نفسه؛ وإن كان دخوله على مسئوى 
مختلف عن دخول العناصر الأخرى. 

كثيرا ما يكون الالتباس سمة تميز العمل الأديى لأنه 
يكون علامة على رؤية معقدة ومرهفة» أو مؤشكلةء للعالم 
لكنه بالتأكيد ليس كافيا وحده للارتفاع بالعمل» فلابد من 














م ا جک ماعات الور 


تضافر مجموعة عوامل أخرى لتحقيق التميز المطلوب. وما 
أجده فى (عصغور من الشرق» هو حضرر لتلك السمة 
المميزة لكن ال عناصر غائبة 
أخرى ذكرتها بعض الدراسات النقدية؛ وليس هذا مجال 
الدحول فى تفاصيلها. على أن التنبه للالتباس فى الرواية 
ضرورى لتفادى بعض التعميمات التى لم تخل منها بعض 
التناولات النقدية. يقول محمود أمين العالم: 

أما عصفور من الشرق فهو رفض وإدانة لما تطلق 

عليه اسم مادية الغرب» ودعوة إلى روحانية 

الشرق؛ وهى امتداد للبحث التقليدى عن 


خخصوصية لم310 , 


ويقول رجاء النقاش: 
إن (عصفور من الشرق) تثير مشكلة الصراع بين 
الشرق والغرب (الشرق يمثل الروح بينما يمثل 
الغرب المادة»؛ وأن الغرب نفسه بحاجة إلى 
الشرق ونزعته E‏ 
أما غالى شكرى فبلاحظ فى البدء أن فى الرواية 
«تجسيدا واعيا لموقف التردد بين الحضارتين» وذبذبة تميل 
ببندول الحكيم لحو أحد الموقفين!؛ لكنه قرر أيضا أن فی 
الرواية (رجعية فجة) فى إشارة إلى موقف الحكيم من الفكر 
الماركسى وش أرعيه اللجحير لحري .ف ادل الرد وحانية 
الشرقية 3 ”'". إن فى رواية الحكيم تمحورا لا جدال فيه حول 
الصراع بين شرق وغرب كما أن فيها تغليبا لما يعرف 
بروحانية الشرق؛ لكنى أزعم أن الرواية تتعضمن إلى اني 
- سه لأرلئك النقاد أو لما يبدو أنه 
لتقييم السائد الذى تعكسه. ومن ذلك الالتباس مسألة 
0 الروائى نفسه. 
إن الشكل الروائى» كما هو معروف» جزء من العلاقة 
بالغرب؛ من عملية الأخخذ والإفادة من الحضارة الغربية» التى 
كان توفيق الحكيم شارعا بهاء مثل كثير من مجايليه (محمد 
هيكل» طه حسين» العقاد؛ ..إلخ)» بل مثل الحياة العربية 
عموما. ركان الحكيم مدركا تماما لا يفعله على نحو يضعه 
بمنأى عن يبتس إلى حد كبير. فعلى الرغم من جدة الشكل 
الروائى بالنسبة إلى الكاتبين؛ فإن الجدة فى حالة نوفيق 
الحكيم فردية وثقافية معاء بيدما هى فردية فقط بالنسبة إلى 


الكاتب الأبرلندى بحكم الإرث الحضارى الأدبى ؛ بمعنى أنه 
كان كانبا يجرب شكلا من أشكال الكتابة الأدبية مستقرا 
فى ثقافته بعد أن جرب كتابة الشعر. ولم يكر ن من محض 
المصادفة أنه فى الوقت الذى كان يبتس يعمل فيه على إمجاز 
جربته الروائية» كان ابن وطنه جويس يعيد صياغة تاريخ 
الرواية بأعماله الكبيرة المعروفة (صورة الفنان فى شبابه) 
و(يوليس) و( فينيجاك مستيقظا) , وفى الفترة نفسها تقريبا التى 
كان توفيق الحكيم أثناءها فى باريس147. 


غير أن المسألة بالنسبة إلى توفيق الحكيم كانت تتخذ 
أبعادا أخرى بعيدة إلى حد كبير عن مشاغل بيتس الثقافية: 
فلم يكن نأصيا ل الشكل الروائى هو ما يشغل الكاتب المصرى 
نحسب؛ وإنما كان مشغولاء وريما فى المقام الأول » بماهو 
أكثر أساسية؛ أى بتقوية شأن الكتابة النثرية نفسها من حيث 
هى شكل إبداعى. وقد توقف الحكيم أمام مهمته هذه 
بطريقة غير مباشرة فى بعض مقالاته فکتب حول يدد الأدب 
العربى فی مقالة بعنوان (أثواب الأدب العربى) من كتابه (فن 
الأدب) ۲ يشير فيها إلى النشر بوصفه لغة العصر التى أن 
أوان نهرضها. فإذا كان الشعر قد غذى الثقافة العربية أزمانا 
طويلة فإن ذلك كان لعدم قدرة المبدعين العرب على الإفادة 
من الطاقات النشربة التى مثلها القرآن الكريم من ناحية 
والقصص الشعبى من ناحية أخرى. وفى هذا السياق يربط 
الحكيم استمرا ار الشعر بالبداوة ونهوض النثر بالحضارة ربطا 
واضحا: «فالشعر ر زهر قد ينبت فى الخلاءء أما النئر فيحتاج 
نى نموه إلى العمران» (فن الأدب» 24) أما القصة فكتب 
أنها وسيلة الأدب للوصول: «إلى شئ عميق دقيق فى حياة 
الإنان» لا مجرد تسلية ومتعة إذن (فن الآدب» ١؟5).‏ 


لقد كانت أمام توفيق الحكيم مهمة مزدوجة إذا: 
تطويع النشر بوصفه شكلاً كتابيا إبداعيا؛ وتوظيفه لخدمة 
شكل روائى لم تألفه العربية كثيرا. وفى هذا السياق لايبدر 
من المبالغ به أن نرى فى عصفور الحكيم طائرا نشريا يبجسد 
مغامرة التجربة الكتابية المغايرة وهشاشتها وهى تخرج للعالم 
بمخاوف الجدة. وقد يزيد من تلك الهشاشة أن العصفور 
مضطلع بمهمة ثالئة ربما كانت الأثقل على إهابه الغض: 
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كشف لاتتوقف عند الآخرء وإنما تتعداه إلى الذات».لم لا 
تتوقف عند التعرف بل تتعداه إلى النقد. 

إن اختيار الحكيم للعصفور رمزا لتجربته اختيار مثقل 
بالدلالات. فهو يلتقى مع طائر بيتس الأرقط فى الإيحاء 
بالغربة الفردية؛ غربة الرؤيا المستيقظة من الحلم العام كما 
يعبر يستس؛ لكنه يخرج عن المحيط الدلالى لذلك الطائر 
الغربى فى أنه يغترب فى موقع ضعف لا قوة. إن طائر يتس 

ثر متفرد» قد ينكره الآخرون أو يزورون عنه» لكنه بظل 

شامخا عليهم» كما فى وصف محبوبة البطل له بأنه رجل 
عبقرى فى معرض وصفها اختلافهما. وفى المقابل لانشعر 
فى تصوير الحكيم نحسن إلا بالضعف والحبس وإن تضمن 
ذلك غربة الفنان. فبعد إشارة أندريه له فى البداية بأنه 
(العصفور القادم من الشرق» تأتى ثانية الدلالات فى دار 
الأوبرا حين يقول محسن عن نفسه إن الأمريكيين ينظرون 
إلبه بينهم هكما ينظر الإنسان إلى طائر غريب؛ ثم يردف 
متسائلا: «أو لم يروا فنانا قط [؟]» (۲۳). هنا يقف محسن 
موقفا نقديا إزاء الأمريكيين» ومع أن موقفه يبدو متعاليا فإنه 
لابخلو من شعور بالخوف والهشاشة». فهو يدرك أنه فى الاوبرا 
بقف فى مؤسسة حضارية غربية وغريبة عنه» تماما مثل 
شعوره بعدم الانتماء فى خربة القداس الكنسى فى البدء أو 
فى مجربة العزاء التى تأنى بعد ذلك. على أن مجربته فى 
الأوبرا أكثر التباسا من هذا وسأعود إليها بعد قليل. 

فى الإشارات الثالية إلى العصفور تتعمق دلالات 
الاغتراب» فيقول محسن لأندريه إنه «دائما فى تفص» 
(55)» وحين يشترى ببغاء ويهديه لفتاته الفرنسية فإنه يؤكد 
أنه مثل ذلك الطائر (55). وعلى الرغم من العلاقة الواضحة 
بين ذلك وغرام محسن بالفتاة الفرنسية وتفسير أندريه للقفص 
بأنه قفص الحبء فإن دلالات العصفور تثير التباسا يبرز ة 
قرل أندريه إن محسن عاشق شرقى لأنه «ينفق أيامه فى قهرة 
يحلم؛ (50). ففى مثل هذه الحالة يبدو محسن سجينا لا 
لعلاقة حب أو حتى مجرد وجوده فى الغرب: وإنما لانتمائه 
الشرقى أيضا. وتتضافر هذه الدلالة مع نقد محسن لنفسه فى 
الأ يميد تله الأمريكينة» قيم يلق على ارئداله الرئ 
الأوروبى للحفلات الرسمية (سمركنج) قائلا: «إن بدلته تبدو 
جيدة من الخارج بينما هى مرقعة من الداخل فيخيل إليه بناء 
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على ذلك بأنه جدير بالنقد أيضاء ذلك أنه «قد دخل بين 
هؤلاء القوم بالغش والتدليس» (70). كما أنه يتضافر مع 
احتيار الببغاء كطائر يقدمه هدية لصاحبته سوزى؛ من حيث 
إن الببغاء طائر امحاكاة البلهاء» وما يفعله محسن فى عاصمة 
الحضارة الغربية ينطوى على الكثير من بلاهة امحاكاة. 

يعزز هذا النقد الذانى ما يعبر عنه محسن فى نهاية 
الرزاية من تقد سارم وسامل للسرق: والشرقيين فى ردة نعل 
تبدو وكأنها تسعى لاستعادة التوازن بعد أن غالى الروسى 
إيفان فى إبراز مساوئ الغرب والتغنى بجمال الشرق. هنا يجد 
العصفور القادم من الشرق نفسه فى مواجهة عصفور يزمع 
الرحبل فى الاتججاه المعاكس وعلى نحو يذكر بمايكل فى 
رواية يبتس: يقول إيفان: «أيها الصديق!.. إلى الشرق!.. إلى 
الشرق!.. فلنرحل إلى الشرق.. إن أجمل ما بقى لأوروبا إنما 
أخذته عن الشرق!.. إن العودة إلى الهدوء والصفاء هى فى 
عودتنا إلى فضاء الصحراء..) .)۱۸١(‏ إزاء هذه الحماسة 
الرومانسية المنقطعة النظير لطرباوية الشرق تتوارد إلى ذهن 
محسن مشكلات الشرق التى يعرفها فيستعرضها فى نفسه 
حتى يصل إلى خلاصة مرة هى: (نعم؛ اليوم لايوجد 
شرق!.. إنما هى غابة على أشجارها قردة تلبس زى الغرب» 
على غير نظام ولاترتيب ولا فهم ولا إدراك) .)١151(‏ لكن 
محسن لم يقل ذلك لصاحبه الروسى رأفة به بعد أن تقطعت 
به السبل فى منطقته وكنف موروثه الحضارى الغربى. يكفى 
أن محسن قد قاله لنفسه» وأنه بقوله ذاك إنما يقف موتفا 
نقديا إزاء تجربته هر قبل أى أحد آخرء فما أقرب تشبيهه 
للشرفيين بالقردة من تشبيهه لنفسه فى دار الأوبرا بذلك 
«الصعلوك القادم من الشرق» 2700 . 

الملاحظة الانتقادية الأخيرة؛ شأن سابقتها حول 
التدليس؛ فى إطار ذهاب محسن إلى الأوبرا. والواقع أن هذا 
هو شأن الملاحظات الانتقادية الأخرى؛ فإن تلك الملاحظات 
غالبا ما تأنى إما من الزاوية التى يمكن أن ينظر الغرييون من 
خلالها إليه؛ أو فى سياق التعليق على وجهة نظر غربية إزاء 
الشرق؛ كما فى حالة إيفان. ومن المهم أن توضع هذه 
الملاحظات جنبا إلى جنب مع الملاحظات الملتبسة الأخرى 
التى يعبر عنها الرمز بالعصفورء والتى ترد فى ظروف مغايرة؛ 
كحيرته عند دخول الكنيسة فى أول القصة:» أو كتذكره 




















لحادثة الجندى البريطانى فى مصرء أو حادثة والده القاضى 
مع ابن المدير وما تستثيره تلك الجادلة من التباس فى العداء 
اكتشاف محسن أن الجميع يتتساوون فى النشأة على 
الكراهية(77)؛ وإذا كان فى الإنجليز ظلم وغش فإن مثله 
برجرد بين أبناء لرن الان للم ۳۳ 02 ): 
من ناحبة أحرى» وفى تعميق للالتباس الذى أشير إليه» 
بوادر مازق فکری ثقافی اخر لدی محسن نفسه. هذا 
المازق يذكرناء رغم أنه لم يتطور كثيراء بالازمة الروحية التى 
تعصف بيبطل يبتس. فها هو «يطالع أفكارا مختلفة من الإغريق 
إلى فولتي ( ويشاهد وقائع مضطربة) وها هى نتائج ذلك تتضح 
فی علاقته الإيمانية بالسيدة زينب ٠‏ حاميته الطاهرة) : 
إنها لحمى تعصف بكل رأسء وإن راسه قد أصبح 
كبقية م حوله من رؤوس؛ فقاعة بين فقاقيع 
تملؤها الافكار والحوادث وتتدافع فى شبه إناء من 
حمر مغلى!.. ليس فى حياته اليوم إذن مكان 
تهبط فيه (السيدة) بردائها الأبيض .)٠١١(‏ 
هنا يقترب محسن من مايكل فى خديد إشكالية 
روحية تتجاوز الفرد إلى الثقافة ككلء لكنه لا يصل | 
الحد الذى يصل إليه مايكل؛ والسبب هو أن الثقافة العربية 
الإسلامية لم تصل إلى ذلك الحد من التأزم. فمهما ارتفع 
حد النقد لايمكن لأحد أن يقول إن الإسلام قد توارى 
مثلما توارت المسيحية. لكن اقتراب محسن من ديد الأزمة 
يقرب (عصفور من الشرق) من أدب الاعتراف كثيراء وإن لم 
تترغل فيه تاركة مع ذلك سمات التباس تدخل فی لحمة 
العمل وتَغنيه , 
أخيراء يمتد سياق الالتباس ليشمل مفهوم الغرب فى 
الرواية . فالسؤال الذى لم نطرحه حتى الآن هر: أى غرب هو 
الذى يتعرض للنقد؟ ثمة تداخل هنا ناشىء عن تداخل 
المواقع الحضارية واختلافها. فمن ناحية نلاحظ أن جزءا من 
النمقد الحاد ينجه إلى الأمريكيين» وإن لم يكن واضحا فى 
بعض الأحيان من الذى يوجهه؛ أهم الفرنسيون أم محسن أم 
الصوت الروائى ؟ فالأمريكيون هنا رمز للرأسمالية والمسؤولون 
عما حل بفرنسا من وبال الاستشمار «وإن فرنسا الآن فريسة 
أصحاب الال الأمريكيين» »)١٤(‏ بينما يتجه نقد إيفان» إلى 


تقاطعات الطيور 


الروس أو المعسكر الشيوعى الذى كان فى طور التشكل 
آنذاك. أما الفرنسيون فليس من الواضح أين يقفون وإن كان 
الأقرب أنهم مستثنون من أكثر النقد الموجه للغرب؛ نقد 
رقف الحكيم أمامهم موقف الإعجاب والانبهار إلى حد 
يذكر بموقف يبتس من قبل. فالفرنسيون أقرب إلى تمثيل 
الجوانب التى تعجب محسن فى الحضارة الغربية: الاوبراء 
بيتهوفن» أنانول فرانس» الثقافة التى ينالها من مطالعاته. كل 
ذلك سبب فى الالتباس وناشىء عنه فى الوقت نفسه. 
ا 


حین نعود إلى بيتس فى رواية (الطائر الأرقط) وفى 
أذهاننا بعض التفاصيل التى ذكرت قبل قليل؛ سنلاحظ 
بحتاج إلى مزيد من التأمل. والمهم بالطبع هو التوصل إلى ما 
ندل عليه تلك الأوجه فى محاولتنا النفاذ إلى العملين 
الأدبيين من ناحية» ونهم العلاقات الثقافية الأدبية من ناحية 
أخرى؛ بوصف تلك العلاقات منطقة لاتتضح فيها الروابط 
التشابهية فحسبء وإنما الخصوصيات والتمايزات أيضا. 

بين المسائل الشلاث التى تمحور حولها النقاش - 
الموقف إزاء الذات والآخرء مخربة الكتابة الروائية؛ ورمز الطائر 
الموظف للإيحاء بالمسألتين الأخربين - اتضح الدور المركزى 
للمسألة الأولى من حيث هى منطلق موضوعى أو ثيمى 
للأخربين. فكلتا الروايتين كتبتا للتعبير عن موقف إزاء الثققافة 
ببعديها الذاتى والأخروى. واتضح أن الثقافة الغربية؛ وليس 
الثقافة (الشرقية) ؛ هى منطقة الالتقاء الرئيسة بين العملين» 
وأن ذلك الالتقاء كان حول مشكلات تلك الثقافة وتوجيه 
النقد لها. وفى هذا الإطار اتفق النقد عند المسألة الروحية 
رسيا إتكالية العزب:الكبري: 

لكن ما الذى يضمنه هذا النقد بزواياه الذاتية 
والأجنبية؟ فى المقارنة الشقافية/ الأدبية التى تنشئها هذه 
الملاحظات يمكن القول دون تردد إن الحكيم فى (عصفور 
العربية (الشرقية بمعنى من المعانى) إزاء الغرب بما هر قرة 
مهيمنة حضاريا وسياسياء بينما يبدو ييتس معبرا # على نحو 
نقده لها وعلى النحو الذى سأزيده تفصيلا بعد قليل» فهو 
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واقع فيها بل متماه معها كما لابد أن يفعل. ونى هذا 
الاخنالاف المرقعى احتلاف فی النقد ومن يقع عليه ومن 
برجهه . الحكهم ينقد الغرب٠‏ على لسان الغربيين؛ على طريقة 
وشهد شاهد من أهلهاء لكنه يخفف ذلك النقد بتوجيه نقد 
معا کس إلى بلاده وثقافته هو. بينما فى حالة يبتس ينبع نقد 
الغرب منه هو كغربى أو من أشخاص غربيين» وليس لديه 
شخصية شرقية توجه ذلك النقد وتقابل إيفان عند الحكيم» 
أى أن مايكل أو يتس هر الوحيد الذى يمارس نقد العوب؛ 
وبتعبير آخر لايوجد لدى يبتس شخصية شرقية تبدى وجهة 
نظرها فى الغرب أو فى الشرق» وإنما هى نظرة غرببة مؤطرة 
بإطار غربى. وفى هذا مغايرة واضحة لما بده لدى الحكيم 
الغرب وفى الشرق معا. 

ما الذى يعنيه هذا؟ إنه دون شك متصل مباشرة 
بمساحة حضور الآخر فى كل من العملين: مساحة الغرب 
فى (عصفور من الشرق) أكبر من مساحة الشرق فى (الطائر 
الأرقط) ومساحة النتقد الذاتى فى الأولى أكبر منها فى الثانية» 
بمعنى أن يبتس معنى بنقد التجربة الحضارية الغربية بإيضاح 
أزمانها ولكنه ليس معنيا بما قد يكون لدى الشرق من أزمات» 
مثلما أنه ليس بحاجة إلى الآخر الحضارى ليمارس النقد 
لنفسه أو للآخر. لكن الحكيم؛ وهو يخوض مجخربة حضارية 
مغايرة؛ ومن منطلق مغاير أيضاء بحاجة إلى الآخر حاجة 
ماسة» تماما كحاجته إلى وجهة نظره هو باعتباره شرقيا. أما 
السبب فيعود كما هو واضح. إلى تعالى الأنا الحضارية عند 
بيتس واكتفائها بنفسها تقريباء حتى فى حالة النّد الذائى 
(فدور الشرق هنا دور جزئى وليس أساسيا) ؛ بيدما تتطامن 
تلك الأنا عند الحكيم» حتى فى معرض الهجوم على الآخر. 
فإذا أضفت إلى ذلك أن محسن يعيش حالة قلق حضارى 
تزعزع بعض ثوابته حتى يكاد الغرب يحل قيمه الحضارية 
محل تلك الثوابت اتضح أى اختلاف نتحدث عنه هنا. فهل 
من الغريب والحال كذلك أن بكتفى طائر ييتس بالتطلع إلى 
الشرق البعيد دون الرحيل إليه اكتفاء بما فى عالمه الأورربى؛ 
بينما يقضى طائر الحكيم زمنه الروائى كله فى الغرب يتفاعل 
معه مشاهداً متثقفاً وعاشقا اقدأ؟ 
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أضف إلى ذلك أن مفهوم الشرق عند يبتس بظل 
غائماً تهيمن عليه التصورات الرومانسية القديمة غير المعنية 


: بالالمتكلانات الحضارية: «الجزيرة العربية وفارس» كانيئان 


لاختصار الشرق؛ وليس ثمة حيرة أو تباين فى الأحكام يوازى 
ما لدی الحکیم إِزاء فرنسی وأمریکی وروسی» أو فزلشير 
وبيتهوفن وماركس. ومن يهرف أعتحال ييجعس يدرك أننا 
نتحدث عن كانتب غربى استثنائى فى سعة اهتماماته العربية» 
وسيدرك معنى ألا يؤدى ذلك إلى تكون معرفة بالعرب أر 
بالشرق عموما توازی ما کان لدی كاتب عربى كالحكيم 
من معرفة بالغرب. صحيح أننا نفحدث عن عمل مبكر 
للكانب الأيرلندى لكن الأعمال التالية على توسعها فى 
المعرفة لم تصل بالكانب إلى تكوين حصيلة ثقافية عن العرب 
أر غيرهم توازى ما كان بإمكان أصغر كانب عربى أو شرقى 
أن يكونه عن الغرب من معرفة. 

إن وضع يبتس فى سياق المقارنة الحالية من كانتب 
عربى ونى إطار اهتماماته العربية يكشف عن جوانب من 
مواقفه ورؤاه يصعب تبينها نخارج تلك المقارنة وذلك الإطار. 
أقول هذا وفى ذهنى المقالة التى كتبها إدوارد سعيد عن 
اييتس ومناهضة الاستعمار) مؤكذا فيها انتماء بيتس إلى تيار 
المقاومة التحررية التى ينتسب إليها أكثر ما يعرف بالعالم 
الثالث نتيجة لموقع أيرلندا بوصفها مستعمرة بريطانية وصراعها 
القديم للتخلص من البريطانيين *"“. والحق أن بعض أعمال 
ييتس تذكرنا فعلا بأن الشاعر والكاتب الأيرلندى خاض 
معركة سياسية وثفافية من أجل خرر بلاده. ولعل من 
الصدف أن يكون العام 1315 عاما له فى تاريخ أبرلندا 
الحديث حضور يذكرنا بالعام نفسه فى تاريخ مصر الحديث. 
ولييتس قصائد فى تلك المناسبة وغيرهاء مثل قصيدته «فصح 
5 التي تؤرخ لعام نضالى أيرلندى آخر ضد الإنجليزء 
وهى نص شعرى عميق وجميل فى فلسفة النضال ومعنى 
المقاومة والموت فى سبيل الوطن. 

لكن إلى جانب هذه الصورة المغايرة ليبتس؛ الصورة 
التى لم يألفها نقاده الغربيون الكثر ممن اعتادوا اعتباره غربيا 
مكرساء جد أنفسنا أيضا أمام جانب آخر غير الجانبين الغربى 
المكرس والنضالى الذى أبرزه سعيد. إنه جانب آخر لعلاقة 
بيتس بالعالم الفالث انضح من مقارنة الكاتب الأيرلندى 

















ع 7 ج ب فا ا ا ن د ر تقاطعات الطيور 


لام رتذكرنا مرة أرق بأن ردا وإن وت استعما 
ا ره 
حضارى يخلق هذه المسافة بین بيتس والعالم غير الغربى»؛ 
إرث يجعل كتابة الرواية بالنسية إليه إشكالية فردية ة لاثقافية 
حضارية› مغلا أو يجعل الشرق قابلا لأن يختصر جغرافياً 
وتاريخيًا دونما كبير عناية بالاختلافات والتفاصيل (الجزيرة 
العربية وفارس») ؛ والأهم ص ذلك هر حول ذلك الإرث إلى 
جملة من الصور والقيم التى تشكل الذات والعالم دون وعى 
أو تمحيص. معطيات توازى ما يحمله أى شخص آخر من 
موروثه الثقافى» وهو ما تكشف عله قصيدة مثل (هدية من 
حسيين تأتيهم المعرفة من اللاوعى» والسونانيين 0 
الأر ربيين 0( EE‏ 00 هذا للم او 
وغيرها من الثقافات الشرقية كالهندية واليابانية . 

أما توفيق الحكيم» فإن وضعه فى السياق المثار إليه هنا 
محرض على أسثلة إبداعية وثقافية قد تولد منها إجابات ت 
مختلفة عما يطرحه السياق المحلى: معنى التأزم الحضارى 
الغربى بالنسبة إليه مقارنا بالتأزم نفسه لدى يبتس» ودلالات 
اختيار العصفور رمزاء وما تعنيه الكتابة الروائية له. هذا 
بالإضافة إلى انرق بينه وبين متهابلة الغربى فى النظر إلى 


موامس: 


)0( الطبعة المشار إليها من الرراية هى؛ The Speckled Bird: With Var-‏ 
iant Versions, annotated and ed. by William H.O’' Donnell‏ 
(Canada: McClel! and Stewart Ltd., Yeats Studies Series‏ 
.)1976 
التأزم الحضارى الغربى موضوع ضخم فى الفكر الغربى الحديث رفى 
مختلف فروع المعرفة تقريياء لاسيما فى الثلث الأول من القرن العشرين» 
فقد تحدث عنه فلاسفة مثل هرسرل وهايدجر وريكور وعلماء مثل ماكس 
بلانك ونقاد مثل كودويل» وشعراء مثل فاليرى و ت.س. إليوت» وغيرهم 


'تمافته وثقافة الآخرء فمعرفة الحكيم بالغرب لا تفارن كما 
رأينا بمعرفة بيتس بالشرق أو بمصر. وكان من الطبيعى 
رالحال كذلك أن تأحذ الكتابة الرواثية بعدا خاصة لدى 
الحكيم» فهى شكل ولد فى الثقافة العربية فى لحظة مهمة 
من لحظات الصراع الحضارى والسياسى» وكان من الطبيعى 
أن تعبر عن ذلك بأن تصير إطارا يتسع للتعبير عن هموم 
كثيرة ليس تأصيل البعد السردى إلا واحدا منهاء فهى كتابة 
تتضمن الخطاب السياسى مثلما تتضمن الحوار الحضارى» 
وتتسع للقص وتقنياته مثلما تتضمن الموقف الفكرى 
وإشكالاته ولم يكن مرد ذلك فى ظنى هو صعوبات البدايات 
نحسبء وإنما خصائصها أيضاء وربما أهم من ذلك طبيعة 
الاتتقال الذى تمر به الأشكال والأفكار عند انتقالها من بيئة 
إلى أخرى؛ ومن الأجدى فى تلك الحالات أن ننظر فى تلك 
المراحل ونتاجاتها ضمن خصوصيتهاء فلا نحاكمها بمعايير 
مراحل أو نكوينات ثقافية مغايرة. على أن من الضرورى ألا 
يؤدى ذلك إلى التعامل مع تلك المراحل على أنها جزر 
ثقافية وتاريخية معزولة» فإذا كانت لها قيمها الخاصة؛ 
الشكلية والموضوعية؛ فإنها نشترك مع غيرها فى قيم كثيرة 
أخرى, ومن هنا فإن تقدير الموقف الحائر أو الملتبس عند محسن 
فى (عصفور من الشرق) لا يلغى موقف التحفظ أمام خطب 
إيفان السياسية والشقافية الحاسمة. وهذا مبحث يغرى بالمضى 
فيه» لكنه يخرج إلى فضاءات أبعد من أن يتحملها حيز هذه 
المقارنة. 


(۳) أشير هنا إلى محرر الرواية وليم أو دونيل (الهامش السابق»» ورتشارد إلان» 

أحد أشهر: من تناولوا بيعس نقديا. انظر R. Ellmann, Yeats: the Man‏ 

and the Masks (New York: E.P. Dutton, 1948). 

(4) إحدى دلالات «البلاغة» فى اللغة الإلجليزية فى 
إما للإتناع أو استثارة الإعجاب. 


أنها استخدام زائف للغة 


)6( يتكرر اهتمام بيتس بهذا الموضوع فى كتابه «رزيا» وفى قصيدة نشرت عام 
٣۳‏ بعنوان «هدية من هارون الرشيد) تروى نصة مستمدة من سيرنه هر 
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سعد البازعى 


حين نزوج من سيدة علمته؛ كما يشول» «الكتابة الأوتومانيكية؛ . فى 
القصيدة تقوم بذلك الدور بدوية عربية يتزوجها قسطا بن لرقا بعد إلحاح 
الخليفة هارون الرشيد. وقسطا هو ممثل يبتس فى القصيدة؛ لاسيما من 
حيث هو بيزنطى يحمل روح الثقافة البوناية. 

Harold Bloom, “The Internalization of Quest Romance”, (%0) 
Romanticisnı and Consciousness ed. Harold Bloom (New 


York: W. W. Norton, 1970) pp. 3-24. 


(0) بشير محرر الرواية إلى ذلك ويستشهد بما يقوله يينس فى مقدمة كتابه: 
الرردة السرية ۸058 S۵۳۴۲‏ 1آ (۱۹۸۷) معبرا عن الإشكال ننسه. 

(8) وردت هذه الملاحظة فى كتاب يبتس أساطير 317110108165 ويستشهد 
بها محرر الرواية (ص .)51١ - 5١‏ 

Memoirs, ed. Denis Donoghue (London: Papermac, 1988) (4)‏ 
ص٠۲‏ برل محرر ررابة الطائر الأرقط إن ماذرز أشار إلى كعاب عنرانه 
فامافراتیزنیتاتیس نشر حوالى عام 184 ي ماذرز مشيرا ی تلخيصه 
إلى عربى يحتل منصبا فياديا ضمن ثلالة ابره النظام السرى للجماعة» 
وأن ذلك العربى كان فى السنة الثالشة والستين بعد الأربعمائة. وفى الروابة 
نلاحظ أن ماكلاجان يشير إلى اثنين م. ن أولنك القادة مسحنيا العربى. 

)٠١(‏ ضمن ترظيفات بيتس العديدة للعرب هناك تناوله الطريف شخصة لبر 
الأثربتى (الحسن الوزان الفاسى) فى مجمرعة من الرسائل المدخيلة بينه 
وبين تلك الشخصية التى اهنم بها ييتس فى فترة تقارب فترة كتابته 
للرواية؛ وهى فترة طفت عليها اهتماماته بالسحر والطقوس الروحانية. ولى 
ورقة حرل ل علاقة يبلس س بليو نشرث باللغة الإجليزية عنوانها: : The Anti‏ 
theca Arab: Leo Africanus and Yeats”‏ (الربى المضاد: ليسر 
الأفريثى ويبتس) نشرت ضمن الكتاب الدورى لسم اللغة الإلخليرية - 
جامعة الملك سعود: Studies in Engh‏ : دراسات فى اللغة الإنجلبزية 
(الرياض: مركز البحوث التابء لكلية الآداب؛ جامعة الملك سعود: 
١‏ ص ص ١١‏ - ۳۷. وانظر أبضا الدراسات المرسعة والتأسيسية 
للاهتمامات العربية عند بيتس فى دراسة سهيل بشروئى: «اهتمامات يئس 
العربية؛ فى Norman Jeffares et al, eds. In EXcÎfed Rev- : la‏ 

erie (London: Macmillan.) 


“Yeats. India, Arabia and Japan: The Search for a Spiritua 
Philosophy", in 1965), Wolfgang Zach et al., eds., Literary 
Interrelations: Ireland, England and the World SECL 


Studies in English and Comparative Literature, Narr, Tub- 


كما فی دراسته الأخرى 


ingen: p. 225.‏ 
)١١(‏ أربعرن عاما من النقد التطبيقى (الغاهرة: دار السعقبلل العربى» 
4 ن ۳٥‏ 
(؟١)‏ أدباء معاصرون (د.م.دءن.: 191/7) ص 35. 
ثورة المععزل: دراسة فى أدب توضيتق الحكيم (بسروت: دار الآناق 
الجديدة, 075 ۱۹۸۲) ص ص ۱٤٤‏ ١٤۱,۱١ا.‏ 


7 كان كغبر من الأدباء البربطانيين والأسريكيين المنيمين بباريس فى 





العشربنيات والثلائينيات بلدقون فى متهى «شكسبير ورفاقه؛ أر -ععلة!5 
Company‏ 304 3:6عم؟5 الذى كان عبارة عن متهى رمكتبة فى أن 
انتجححه الأمريكية سيلفيا بيعش 86301 ل منة ١515‏ على الضفة البسرى. 
ركان جريس ممن يرئادون ذلك المقهى الذى أغلق عام 2144١‏ ولكن 
يدو أن ترفيق الحكيم لم يعرف هذه الأماكن ولم يلتق بأى من الكتتاب 

الغربيين هداك. 
Edward Said, “Yeats and Decolonization," Literature in (10)‏ 
the Modern World ed. Dennis Walder (Oxford: Oxford UP,‏ 
pp. 34-41.‏ )1990 
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١‏ ترفيق الحكيم : فن الأدب القاهرة: المطبعة النموذجية؛ د. ت 
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غالى شكرى: ثورة المعتزل دراسة فى أدب تونيق الحكيم. ببروت: دار 
الآفاق الجديدة, ط۳» ۱۹۸۲ . 
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رواية الغرية: 
| أبن فى ا منفذى 


لبعاء طاهر 





محمد مصطفی بدوی* 


لاسا 


ليس أدب الغربة بالظاهرة الجديدة فى الأدب العربى 
الحديث» ولا هو غريب على الأدب العربى القديم الذى 
يشغل الحنين إلى الديار فى شعره حيزا غير ضكيل. إن أول 
عمل أدبى جاد فى تاريخ النهضة الحديثة وهو (تخليص 
الإبريز فى تلخيص باريز) (1875) كان من أدب الغربة 
كذلك يمكن أن ندرج مخت هذا العنوان بعض نتاج الأديب 
الكبير أحمد فارس الشدياق (185-/18417). وغنى عن 
الذكر أيضا ماكان لأدب المهجر الأمريكى فيما بعد؛ شماله 
وجنوبه» من دور كبير فى تطوبر الحركة الرومانطيقية العربية؛ 
ولا سيما فى ميدان الشعر: فى حساسيته ولغته وأشكاله 
جميعا. كذلك كانت الغربة عنصرا مهما من عناصر مجربة 
الشعر الحديث؛ بحيث جد دواوين بأسماء مثل (أشعار فى 
المنفى) لعبد الوهاب البياتى و (خطوات فى الغربة) ابلند 





» أستاذ الأدب العربى - جامعة أكسفورد. 


فرضت الغربة عليهم فرضا. أما فى مجال الرواية» فمن 
المعروف أن أول رواية عربية أجمع النقاد ومؤرخو الأدب على 
قيمتها الأدبية» وهى رواية (زينب) ۳١۱۹ء‏ استلهمها 
صاحبها محمد حسين هيكل من جربة الغربة عن الوطن 
أثناء دراسته فى فرنساء ومن ثم كان التغنى بالريف المصرى 
فيها مصدره حنينه إلى وطنه بقدر ما كان تعبيرا عن موقف 
سياسى عام هو جزء من الحركة الوطنية المصرية. ثم توالت 
الروايات العربية التى تدور أحدائها أو بعض أحدائها فى الغربة. 
والغربة هنا تكاد تعنى - دائما أو على الأقل فى البداية - 
أوروبا وبالذات فرنسا وإتجلترا وإلى حد ما أمانياء ويصف فيها 
مؤلفوها خارب أبطالهم فى الغرب وبعضها ينهج سبيل السيرة 
الذانية. وأمغلة ذلك» إن قصرنا حديثنا على الرواية المصرية 
(أديب)» ه5١‏ , لطه حسين و(عصفورمن الشرق) » 


۸ لتوفيق الحكيم و (قنديل أم هاشم) 1444 ليحبى 


محمد مصطفى بدوى 


حقى» ر (الساخن والبارد)» ١٠۹٠ء‏ لفتحى غام» و (قدر 
الغرف المقبضة) » ۱۹۸١‏ لعبد الحكيم قاسم وی 


: المنفی)» ۱۹۹۰ء لبهاء طاهر. بل يمكن إضافة أحدٹھا وهی 


(أوراق سكندرية)» SS‏ 
بالشعور الممضم بالغربة والحنين إلى الوطن على الرغم من أن 
أحدائها تدور فی مصر بعد عودة ا من غربته التى دامت 
سنوات طريلة فى أوروبا. كذلك؛ كان من نائج الظروف 
السياسية والاقتصادية التى مرت بها مصر أن ظهرت ونشطت 
حركة الهجرة من مصر للعمل ليس فقط فى اوروبا بل فى 
شتی بقاع ع العالم العربى؛ حيث تتوفر العمالةء ما ادى إلى 
ظهرر كتابات روائية تدرر حول جربة العمالة المهاجرة مثل 
رواية جمال الغيطانى (رمالة البصائر فى المصائر) ٠۹۸۹‏ . 


روند اخحترت لهذا المقال رواية (الحب فى المنفى) 
لاعتبارات عدة؛ أهمها إيمانى بأن هذه الرواية هى من أنضج 
الروايات التى تنضوى نحت عنوان 5رواية الغربة؛)» وهى تثير 
بعض القضايا التى ت تميز أدب الغربة القتصصى . وليست رواية 
(الحب فى المنفى) E‏ القصصى الوحيد لبهاء طاهر 
الذى ندور أحدائه أو بعض أحدائه فى أوروباء فقد سبق أن 
قدم لنا قصة «بالأمس حلمت بك» (۱۹۸۳) وتقع أحداثها 
e‏ ومام ا 
بة. كذلك تشمل رواية (قالت 
0 58 عونا د 0 يصل طوله إلى نصف 
الرواية اختار لخلفيته مديئة أوروبية أخرى؛ وإن كان حددها 
هذه المرة فجعلها روما. 


ولأن بهاء طاهر روائى قدير؛ فإنه لايمكن اختزال أدبه 

فی صفة واحدة؛ فهر على الرغم من بساطة لغته الخادعة من 

أشد كتاب العربية المعاصرين تركيزا فى الرؤية وتعددا فى 

الأبعاد وشمولا فى الدلالات. لذلك؛ أخطأ الناتد محمود 

حنفى كساب فى عرضه الرواية (الحب فى المنفى) الذى 

نشره فى جريدة «أخبار الأدب) (العدد ۲٠٤١‏ الموانق ١١‏ 

أغسطس ۱۹۹۷) خت عنوان «الأحلام المنطفئة فى رواية 
الحب فى المنفي؟ حين قال : 

وهكذا نرى أن بهاء طاهر قد انخرط فى كوكبة 

الذين كتبوا عن أوروبا وتجربتهم فيهاء ولقاء 





الحضارتين الشرقية والغربية. وكلهم ‏ در 
استثناء [ويقصد أبطال روايات «أديب» ر 
«عصفور من الشرق» و «تنديل أم هاشم) 0 
(موسم الهجرة إلى الشمال»] كانوا رجالا 
المرأة الاررويية التى منحتهم 
الفتات وبخلت عليهم بالعقل والمعرفة والتقدم. 
ولذا فإن الرواية من هذا الجانب لائقدم شيعا 
جديدا يختلف عما قدمه الرواد من مارب السفر 
إلى الغرب والانخراط فى ثنايا نسسائه وبين 
أحضانهن. 


أشرعوا الاتهم فى 


هذا كلام غير صادق على الإطلاق؛ إذ إن رواية بهاء 
طاهر تقدم شيعا جديداء بل اشياء جديدة؛ وهذا هو سر 
روعتها. فليس إشكال العلاقة بين الشرق والغرب إلا عنصرا 
واحدا من عدة عناصر متشابكة ومتداخلة تتألف منها هذه 
التجربة الإنسانية العميقة. هذا بالإضافة إلى أن معالجة بهاء 
طاهر لمشكلة العلاقة بين الشرق والغرب تختلف اختلافا بينا 
- فى طبيعتها وفيما تنطوى عليه من موقف وفلسفة ‏ عن 
معالجة من سبق من الكتاب العرب» مصريين كانوا أو غير 
مصريين ٠‏ 

وعلى الرغم من أن زمن الرواية ‏ أى الزمن الذى 
تشغله أحداث الرواية منذ بداية حب الراوى فى المنفى حتى 
نهايته - لایتعدی بضعة شهور فی عام ۱۹۸۲ء فإن الروائى» 
عن طريق استخدامه وسائل السرد الحديثة مغل استرجاع 
الماضى أو مايعرف باسم «الفلاش باك؛؛ يتمكن فى مواضع 
مختلفة من الرواية؛ وعلى فترات متباينة يتداخل فيها الماضى 
والحاضرء من تغطية حقبة طويلة من الزمن تبدأ فى طفولة 
الراوى وتنتهى فيما يبدر بوفاته؛ وهو على حد وصفه رجل 
«عجوز؛. وهى حقبة تسجل التطورات الخطيرة التى حدثت 
فى المجتمع المصرى والعربى خلال تاريخه الحديث. ويتم هذا 
النسجيل عن طريق مزج التجارب الشخصية الفردية 
بالاحداث السياسية العامة؛ وليس عن طريق مجرد السرد 
التاريخى الموضوعى المباشر. ويحدث هذا المزج حتى حين 
يعرض المؤلف لوقائع حقيقية ويستعين بالوثائق التاريخية كما 














للستت .رروايةالغربة 


بقر نى كلمته الختامية التى ترد بعد الفصل الأخير (فى 
طبعة دار الهلال للرواية المنشورة فى يوليو .)۱۹۹٩‏ وهكذاء 
نشاهد من خلال مجربة الحب الشخصية» ضمن ما نشاهد؛ 
بانوراما الجتمع العربى الحديث بهمومه وأزماته وآلامه. 


الراوى فى المنفى - كيدل على ذلك عنوان الكتاب - 
انوية يتتداخل بعضها فى بعض ويتألف ويتطور ويغيب ثم 
يعود للظهور؛ بحيث يصبح شكل الرواية ادنى إلى شكل 
نيما يلى: أرلا - علاقات زوجية أو غرامية. وتشمل حب 
الراوى لبريجيت؛ وزواج الراوى بمنار» وزواج بريجيت بألبرت 
شادية. ثانيا ‏ علاقات صداقة أو زمالة. وتشمل علاقة الراوى 
قضايا عامة ندرك معظمها من خلال هذه العلاقات. ومنها 
تضية حرية الصحافة فى العالم» وطرق التعذيب التى تمارس 
فى السجن السياسى فى شيلى وغيرها من بلاد أمريكا 
اللانينية وفى القارات الأخرى» وغزو إسرائيل لبنان؛ والخيانة 
كما تظهر فى قصة الأمير حامد المليونير الخليجى» وانتشار 
«العودة إلى الكهف المعتم؛؛ وإشكال العلاقة بين الشرق 
والغرب أو بالأحرى بين الشمال والجنوب؛ بين الأورربى 
الأبيض والأفريقى الأسود. 

تبدأ أحداث الرواية فى سنة 1547 » وهى سنة غزو 
إسرائيل لبنان. وليس ورود هذا التاريخ اعتباطا بل هو اخختيار 
مقصود من قبل الروائى؛ لأن هذا الغزو بما أدى إليه من 
جرائم وحشية مئل مجازر صبرا وشاتيلا له علاقة مباشرة 
بأحداث الرواية وتطورهاء بسلوك شخصياتها الرئيسية وبتأثير 
بعضهم فى بعض. وكما يقول الراوى فی هذه العبارة الموجزة 
شديدة الدلالة: «ولكن كل شئ تغير بعدما حدث فى لبنان» 
دمر 0001 عا رن كائ الاخ دات ى لبان ل يرد 
ذكرها إلا فى حوالى منتصف الرواية ( ص CA‏ 


الرواية جميعها مكتوبة بضمير المتكلم اللهم إلا قصة 
زواج بريجيت بالبرت: فهذه ترويها بريجيت نفسها حين 
تقصها على الراوى. ولضمير المتكلم مزاياه وعيوبه فى السرد؛ 
فهو يتيح للروائى فرصة أن يعرض للقارئ جميع ما يطرأ فى 
ذهن الراوقف من أفكار وهواجس وخطرات وانفعالات»؛ ما 
يضفى على السرد غزارة وعممًا وواقعية يوفرها الاعتماد على 
تيار الوعى . إلا أنه فى بعض المواقف؛ وعلى مستوى سطحى» 
يقلل من الواقعية بمدلولها الساذج» وهر م نشعر به فی لهاية 
الرواية حين يصف لنا الراوى مجربة إشرافه على الموت ثما 
يجعلنا نتساءل عن مصداق مثل هذا الورصف وكيف أمكن 
توصيله إلى القارئ» وطبعا لا يطرأ هذا التساؤل حين يتقمص 
الروائى شخصية الراوى العليم بكل شئ. هذا وإن كنا عن 
طريق استخدام خيالنا لاجد من الصعوبة فى قبول مايرفضه 
المنطق أكثر مما نجد فى قبول شخصية من شخصيات فن 
الأوبرا تجار بصوتها وتغنى وهى على فراشها تعانى من 
سكرات الموت. والراوى لانعرف اسمه وإِنْ كنا طبعا نعرف 
الكثير عنه؛ وما نعرفه ندركه ثما يعرضه هو علينا مباشرة فى 
تأملاته وأفكاره ومن مواضع عدة فى الحوار. 


بيدأ الرارى فيحدثنا عن كيفية تعرفه على الرأة انى 
سيقع فى غرامها فيما بعد- بريجيت التى يصفها بأنها 
صغيرة وجميلة (كانت فى الواقع فى سن السابعة والعشرين) 
بينما هو على حد قوله كان «عجوزا وأبا ومطلقا» (ص ©). 
كان كلاهما أجنبياً فى مدينة «ل؛ ‏ هى كما سنعلم فيما 
بعد من النمسا ‏ وهو قاهرى (طردته مدينته للغربة فى 
الشمال؛» وباقتصاد شديد يلمح إلى الفارق بين الشرق 
والغرب فيقول: 
كانت مثلى أجنبية فى ذلك البلد لكنها أوروبية 
وبجواز سفرها تعتبر أوروبا كلها مدينتها. 
الرارى صحفى كان يشغل وظيفة مرموقة هى نائب 
رئيس تخرير صحيفة؛ ولكنه أبعد عن القاهرة ليعمل مراسلاً 
صحفيا لهذه الصحيفة فى هذا البلد الأجنبى» وذلك بسبب 
موقفه السياسى؛ إذ ظل ناصريا بعد وفاة عبد الناصر وتغير 
الأوضاع السياسية إثر ذلك. 





محمد مصطفى بدوى 


كان الراوى ينوى صباح يوم الذهاب إلى مؤتمر 
صحفى تعقده لجنة الأطباء الدولية لحقوق الإنسان عن 
انتهاکات الحقوق فی شيلى. ولكنه تردد كثيرا فى الذهاب 
فى ذلك الصباح الصيفى الجميل لأنه كما يقول: 
كنت أعرف سلفا أن كلاما سيقال لوأرسلته 
فلن تنشره الصحيفة فى القاهرة ولو نشرته فسوف 
تختصره وتخففه وتؤخر فقرات وتقدم أخرى 
بحيث لايفهم القارئ ما الذى حدث بالضبط 
ولا ماهى الحكاية. (ص 5) 


وهو بهذا الكلام يمهد لإحدى القضايا المهمة التى 
تتناولها الرواية؛ وهى قضية حرية الصحافة وما تتعرض له من 
خطر ليس فقط فى البلاد العربية وإنما فى العالم أجمع. 
لذلك» راودته فكرة الذهاب إلى المطار لأن ذلك الي لوم كان 
يرم رصول الطائرة المصرية؛ وربما جاء بها أحد الوزراء فيدلى 
له بتصريح متفائل عن الحالة الاتتصادية فى مصر: فيقول 
مثلا إن اقتصادنا خرج من عنق الزجاجة فيسعد رئيس التحرير 
فى القاهرة بهذا القول الذى يظهر كل أسبوع فى مقالاته» 
ويقول الراوى: «منذ سئوات طويلة جدا والانطلاقة تقفز عنده 
من عنق الزجاجة بلا انقطاع؛ (ص۷). هذه اللهجة الساخرة 
نسمعها طيلة الرواية» ولا تقعصر سخرية الراوى على موقفه 
من الغير بل لا ينجو منها الرا اوى نفسه؛ ثما يدل على وضوح 
رؤيته وعدم خداعه نفسه (على الأقل على مستوی ا 0 
وإدراكه عدم جدرى ما يقوم به فى هذا البلد الغريب» هذا 
وإن كانت هذه السخرية لا تقلل فى شئ من حدة المأساة. 
قرر الرارى أن يستسمتع بهذا البو م الجميل فعدل عن 
الذهاب إلى المطار وعن الذهاب أيضا ل المؤتمر الصحفى 
ذى الموضوع الكئيب؛ وذلك ليثبت لنفسه أنه ليس «غاوى 
نكد؛ كما اعتادت زوجه المطلقة منار أن تقول عنه. ركن 
السيارة فى الظل وأحذ يعأمل منظر الغابة الذى يصفه 
بحساسية بالغة وأسلوب شاعرى» وهما من سمات الوصف 
فى هذه الرواية ولاسيما وصف مظاهر الطبيعة: 


كانت الغابة ر ES‏ ا اق الجديدة 5 





الخضرةء تكاد تكون شفافة. تتجمع فى قبة هشة 
ناعمة تخركها الريح الخفيفة فتتسرب أشعة 
الشمس من بين ثقوبها المتنائرة؛ موجات صفراء 
تشع المرة N‏ ش ثم نختفى لكى تعود 
كالمفاجاة. وكانت تلك الموجات المتتابعة تنير فى 
مرورها الزهور البرية الصفراء والبيضاء التى 
تزخرف الأرض فى الصيف. (ص ¥( 


فنذكره هذا المنظر بما رآه هو وزوجه منار فى المرة 
الأرلى التى سافرا فيها إلى الخارج فى رحلة سياحية إلى 
بلغاریاء وأخذت ذكريات حياته مع منار تندفق فى ذهنه وتعود 
عليه مشكلاته الزوجية بالنكد فتعكر صفوه وتفسد متعته بهذا 
اليوم الجميل» فقرر فى نهاية الأمر أن يتوجه إلى المؤتمر 
الصحفى لكى ينقذ نفسه من عذاب هذه الذكريات» وبقراره 
هذا إنما أثبت» ودون وعى منه؛ صدق قول زوجه إنه «غارى 
نکد . 


بإيجار شديد جداء وقبل أ يصل إلى الفندق الذى 
سيعقد فيه المؤتمر» أمكن الراوى أن يحكى قصة زواجه منذ 
اللحظة التى جاءت فيها منار لتعمل فى الصحيفة وتأسر 
زملاءها «بوجهها البشوش وبابتسامتها الدائمة وطريقتها 
الصريحة فى الكلام وهى خدق مباشرة فى عينى من مخدثه»» 
وكيف اخختارته زوجا لها دون زملائه على الرغم من أنه كان 


أفقرهم جميعا. تذكر زيارته بينها فرسم لنا صورة حية لهذه 


الأسرة عن طريق اختيار بعض التفاصيل الدالة؛ مثل جلوس 
أبيها معهما وهما مخطوبان فى غرفة الجلوس بالبيجاما 
وافتخاره بما ناله من رئيسه فى العمل من ثناء على أسلوبه 
فى كتابة المذكرة اليوم - الشئ الذى حببه إلى الراوى لأول 
لحظة لبساطته وطيبته؛ وإن كان ذلك أثار عدم رضى زوجه 
وجعل منار تشعر بنوع من العار لحرصها على المظاهر 
الاجتماعية. وکانت «تبکی بالدموع) لانه اعتاد بعد خروجه 
إلى المعاش أن ينزل إلى الشارع بالجلباب وأن يجلس 
بالساعات عند البقال أو على دكة البواب» وتقول له وسط 
دموعها: «حرام عليك يابابا.. سمعتنا يابابا؛ . ويذكر الراوى 
كيف تتيرت لويحها فى حديث غر ایا به رال فقلت 
تبكيه شهورا طويلة ثم أخذت بالتدريج تتحدث عنه على أنه 








a A O‏ يت رواية الغربة 


کان موظفا کبیرا قوی الشخصية يهابه الجميع فى المكتب» 
بل تطالب زوجها (الراوى) بأن يكون حازما مثل أبيها. 
ويواصل الراوى عرضه لما دب فيما بعد بينه وبين منار من 
حلاف أحذ يتفاقم بعد تدحيته عن وظيفة نائب رئيس 


التحرير» وينتهى با! يرة عن سبب فش ل زواجهما فيخاطب 
نفسه: E‏ .كنت أبحث 
عن السببء عن بذرة الخطأ.. خطعى أنا أر خطؤها هى!) 


( ص ۲ يعرف السب في شلات ن ان 
و کانت هناك د مشاحنات كثيرة نحدث بين کل 
ولكنها لم تكن السبب الحقيقى! ( ص ١‏ ۲). 


هذا البحث الدائب اليائس عن سبب نشل الزواج 
والدردد فى الإلقاء باللائمة على أحد الطرفين دون الاخر 
والتساؤل المبرح عما يجعلنا ندمر أنفسنا: الماذا ندمر أننسنا 
بأيدينا؟؛ (ص 235 بين بيدما نظهر وكأنه لا حول لنا ولا قرة 
أمام هذا التيار الجارة ف الذى يدفعنا أمامه ويرمى بنا 
التهلكة, » هو من مظاهر الرؤية المأساوية لهذه الرواية ا 
هناك بعض التفسيرات القريبة؛ إذ يعترض طريق السعادة 
عقبات بعضها ذو طابع سياسى؛ إذ لايمكن فصل فشل 
الراوى فى زواجه عن فشله السياسى؛ عن اندحار الناصرية 
التى كان يعتنقها بإخلاص شديد ونشأ ونمى ونطور على 
الإيمان بها: 


فكرت كثيرا- لكم فكرت. قلت ربما كان 
لذلك كله علاقة بما حدث لى فى العمل. لم 
تكن تفصلنى غير خطوة عن رئاسة التحرير. ثم 
جاء السادات فضاع كل شئ 
المستشار الذى لايستشيره أحد... وأدرك الآن- 
أدرك بصفاء كامل أن تشبشى بحلم عبد 
الناصر أيامها لم يكن مجرد إيمات بالمبداً الذى 
عشت مقتنعا به» بل كان أيضا تشبنا بحلمى 
الشخصىء» بأيام النجاح والمجد والوصول. وأنهم 
الآن أن منار التى جمدوا وضعها فى الصحيفة 
مثلى وبسببى قد اعتبرت عبد الناصر خصما 
شخصيا لها... أصبح هجومها على عبد الناصر 
ودفاعى | المستميت عنه حيلة لتنفيس توتراتنا لا 


واصبحت 


أكثر. وول الزعيم إلى مجرد لعبة بيتية قديمة 
يضرب بها أحدنا الآخر فى المشاجرات ثم يلقيها 
جانبا لنعود إليها مرة أخرى بعد حين. 
بيد أن الراوى يؤكد لنا فى نهاية الأمر أن السياسة لم 
نکی فی الیب ص 111-117 
ذهب الراوى إلى المؤتمر الصحفى بالفندق وفيه رأى 
للمرة الأولى بريجيت شيفر. . جاءت تلبية لطلب الد كتور مولر 
وكان صديق والدها وتناديه بعسمها وهر الطبيب الذى رأس 
المؤتمر. جاءت للقيام بعملية الترجمة من الإسبانية إلى 
الإلجلبزية؛ وهى لغة المراسلين الصحفيين فى البلد لاعتذار 
ا مترجم امحترف فى اللحظة الأخيرة. كانت نترجم شهادة 
بيدرو إيبائيز السجين السياسى الجريح الهارب من المستشفى 
العسكرى بسانتياجو عاصمة شيلى وهو يصف للحاضرين 
أساليب تعذيب المسجونين وما تكبده هو على يد ضابط إدارة 
الأمن الوطنى. بعد فترة توقفت بريجيت عن الترجمة؛ إذ لم 
تستطع أن تعمل المزيد من التفاصيل المرعبة فى كلامه؛ 
وظلت تتطلع إلى جمهور الصحفيين «وقد اتسعت عيناها 
واستطال وجهها بينما راحت شفتاها ترتجفان؛ » لم نهضت 
من على المنصة واحتفت من القاعة. ولحسن الحظ كان 
ذلك قرب نهاية الجلسة. 
بعد انتهاء المؤتمر دهش الراوى ليد ربتت على كتفه 
وصوت يقول له: كنت أبحث عنك؛. كان إبراهيم 
المحلاوى زميله القديم فى صحيفة بالقاهرة. .لم يكن رأه منذ 
ثلاثة عشر عاما حين نشأ الخصام بينهما بسبب مقال نشره 
يؤكد فيه عدم إمكان إخلاص اليمين للثورة؛ وأدى ذلك إلى ' 
إيقاف المحلارى عن العمل بالصحيفة. وهر الآن يعمل 
صخفيا فى بيروت لإحدى منظمات المقاومة الفلسطينية. جاء 
بالأمس إلى مدينة (ن) فى زيارة عمل . عندما كانا يعملات 
معا أيام الشباب محررين فى صفحة الأخبار الخارجية كان 
الحلارى ماركسيا متحمسا بينما كان الرارى يؤمن بالقومية 
العربية» ركان امحلارى يتهم الراوى بأنه مثالى حالم ويعتبر 
الراوى امحلاوى متحجرا وبعيدا عن روح الناس. وعلى الرغم 
من خخلافهما حزن الراوى حزنا شديدا عندما قبض على 


a rt" e nS RR تيج يجوب م مب‎ 


محمد مصطفى بدوى 


المحلاوى ضمن من اعتقلوا من الشيوعيين سنة ١3559‏ 
وأمضى سنوات فى المعتقل . 
اصطحب الراري إبراههم العلارى إلى المقهى الجميل 
المحبب إليه فى هذا البلد وفيه تبادلا الذكريات ثم تصافا فى 
نهاية الأمر بعد أن اتضحت الأسباب التى أدت إلى الخصومة 
بينهما فى الماضى. وهكذا انتقل بنا الراوى إلى الحديث عن 
ظروف إبراهيم الشخصية وعن علاقته بشادية الرشيقة الجميلة 
أجمل زميلاتها من المحررات فى الصحيفة؛ التى أحبها إبراهيم 
وأحبته» وكان الراوى يقول لنفسه إنه الاتتخاب الطبيعى لأن 
إبراهيم كان شابا وسيما جذابا موفور الصحة والحيوية. وقد 
ظلت شادية وفية له طيلة السنوات التى قضاها فى المعتقل» 
ولكن العلاقة انقطعت بينهما بمجرد خروجه من المعتقل» 
وذلك رغم توسط الزملاء للصلح بينهماء وتبين أنه قد كتب 
لها من السجن يقول إنه يحررها من الارتباط به وإنها إن 
أرادت انتظاره فهى «حرة فى أن تسلى نفسها بالخروج مع 
من تشاء من الرجال) . لا يدرى لاذا قال لها «هذه العبارة 
المشكومة التى لايقولها رجل لامرأة فى بلدنا ولا فئ أى بلد 
أخر؛. (ص 5”) لقد فهمت شادية أن حب إبراهيم لها قد 
مات فانطفأت جذوتها وقبلت زوجا لها شخصا عاديا بطى 
الحركات» شديد الوقار هو صراف الصحيفة وأنضجبت منه 
وانتقلت من المحرير إلى الإدارة وعملت موظفة فى 
الحسابات ‏ ترهلت ولم تعد تهتم بمظهرها ونقدت حماسها 
للقضايا العامة السياسية والاجتماعية؛ وظل الراوى يتساءل 
«إن كانت هزيمة فى الحب يمكن أن تفعل ذلك 
بالإنسان؟» ١ص‏ 274 يقر إبراهيم بأنه كان يحبها ولم يحب 
فى حياته واحدة مثلما أحبها ويزعم أنه لم يشأ أن يظلمها 
مع شخص مثله فى المعتقل ولايعرف متى سيخرج أو إن كان 
سیخرج فأراد أن يحررها. ولكن الحقيقة أنه» ربما لاعتبارات 
سنقف عليها فيما بعدء لم يوفق فى الارتباط بأية امرأة ولم 
يتروج. يقول: 
حين كنت أعرف فتاة متحررة ومثقفة كنت 
أجد نفسى دون أن أدرى أشعر بحنين إلى 
السذاجة والبراءة» وحين ألتقى بفتاة بسيطة 
ينتابنى بعد فئرة الضيق وعدم الاقتناع أجد أنى 


أحتاج أيضا إلى عقل أخاور معه» وهكذا... أظن 

أنى ضيعت عمرى أبحث عن واحدة جمع بين 

کل التناقضات ولم تخلق بعد. (ص )۳١‏ 

رض اا ا ها ع 

بعد وهى مخمورة من الإفراط فى الشرب أصابه العجزء إذ 
وقف شبح شادية أمامه يحول دون الاتصال الجنسى؛ على 
الأقل هذا هو ما قاله للراوى حين أخبره بتجربته مع بريجيت 
قبيل عودته إلى لبنان. أخذ الراوى يفكر فيما قاله إبراهيم عن 
شادية ويتساءل: 

ليكن أنه قد فعل مافعل فلماذا لم يشرح لها بعد 

خروجه من المعتقل أنه لم يكن يقصد إهانتها؟ 

ماذا لم يشرح لها ولماذا لم تغفر له؟ ولماذا كان 

يجب أن تدمر نفسها بعد ذلك؟ أين هو العطب 

الذى ينهشنا ويسبب الدمار؟ (ص 5*) 

فى ركن من المقهى رأى إبراهيم بريجيت والدكتور 

مولر يجلسان فقصدهما فى التو ليستعين بهما فى قضية 
الفلسطينيين واللبنانيين الذين تخطفهم دوريات إسرائيل 
ويعذبون فى إسرائيل وبعضهم يختفون إلى الأبد. دعا الدكتور 
مولر الراوى أن ينضم إليهما. وبعد أن تم التعارف تبادل هو 
وبريجيت حديثا مقتضبا بينما كان مولر وإبراهيم منهمكين 
فى موضوع المقاومة الفلسطينية. ومرة أخرى يلحظ الرارى 
ذلك التعبير الذى بدا فى وجهها فى أخر المؤتمر الصمحفى» 
فى عينيها الواسعتين وجفنيها اللذين يرتجفان باستمرار: مما 
أثار فضوله وفضول القارئ معا لمعرفة سر ذلك الحزن. وبعد 
قليل يستأذن الراوى فى الانصراف معلنا أنه يشعر بالتعب 
وتقرر بريجيت أن نذهب هى أيضا إلى بيتهاء فيعرض عليها 
الراوى أن يوصلها إلى بيعها بسيارته ويقبل دعوتها لتناول 
القهوة معها فى شقتها. وتجتاحها رغبة لا تقاوم فى الكلام» 
ربما بسبب توتر أعصابها وما عانته فى ذلك اليوم. وإذا بها 
تخبره بقصة حياتها دون أن تشعر بالحرج لكونه مجرد شخص 
غريب عابر. وهكذا يكتمل لنا رسم الشخصيات الرئيسية 
النلاث فى الرواية: الراوى وإبراهيم وبريجيت. وهم على 
اختلانهم يشتركون فى عدة صفات مهمة تتضح من خلالها 
الرؤية المأساوية لبهاء طاهر فى هذه الرواية. 





ااا صب سس سس وواية الغرية 


أخيراء نعرف سر حزن بريجيت. إن لقاءها بالدكتور 
مولر بعد غيبة سنين طويلة ذكرها بماضيها الأليم فرجعت 
بريجيت الابنة الوحيدة الطفلة. لقد كان مولر الطبيب الناجح 
صديق أبيها الحميم ركانا فى شبابهما من المتحمسين 
للدفاع عن الديمقراطية ضد فرانكو أثناء الحرب الأهلية 
الإسبائية» ورغم صداقة مولر لأبيها أصبح فيما بعد عشيق 
أُمها؛ بأتى غالبا فى غياب زوجها ويختلى بها بحجة الكشف 
عليها لمرضها ويحاول التقرب إلى الطفلة فيحمل لها الحلوى 
ويصرفها إلى الخارج بحجة ما. ولكن الطفلة بمضى الرقت 
اكتشفت أنه يخدعها ويخدع أباها الذى تبه حبا جما 
وكانت تشعر حتى وهى طفلة بأنه رجل مهزوم. كان محاميا 
قديرا ولكنه لم يكن يقبل غير القضايا الصعبة دفاعا عن 
الفقراء والنقابات والمظلومين فى العالم لقاء أتعاب زهيدة» 
فكان ماله الفقر والفشل. وذات مرة حينما فتحت الباب لمولر 
ورمت الحلوى التى أنى بها وضربته وأمرته ألا انى لبيتهم 
لأنها لاتريد أن ترى وجهه بعد اليوم. وفعلا توقف مولر عن 
انع وكانت أمها تلتقى به حارج البيت. والواقع أن ذلك 
رحده لم يكن السبب فى حنقها عليه» بل إنها تعتقد أنه هر 
الذى دمر حياتها فيما بعد حين دفعها إلى الزواج من حبيبها 
ألبرت الطالب الأفريقى الأسود الذى تعرفت عليه فى الجامعة 
بالدمسا. كان كألبرت هاربا من النظام الدكتاتورى فى بلده 
(غينيا) ومطاردا منه؛ كان يعد رسالة عن لوركا. تؤكد 
بريجيت أنها تعرفت عليه فى كد وليس فى المرقص. 
كانت تساعده لكى يكتب باللغة الألمانية وكان يساعدها فى 
تعلم الإسبانية» وكانا يتحدثان عن لوركا وشيلر وغيرهما من 
الشعراء» وقد عرفها على نتاج كتاب أفريقيين مشل أشيبى 
وسوينكا. كان ألبرت واثقا من نفسه ومن دوره السياسى 
ورسالته فى الحياة؛ بحيث إنه لم يكن يحفل بما يسمعه من 
طلبة الجامعة البيض من الكلمات الغليظة الجارحة عن 
الأفريقيين السود. نشأ الحب بينهما كما تقول وطبيعيا 


كالمشى أر الكلام» (ص .)3١"‏ قدمت بريجيت البزث إلى ” 


مولر؛ إذ كان مولر بعد أن تقاعد وأغلق عيادته قد بدأ فى 
وحكاية حقوق الإنسان هذه)) وكان التزت وأصدقازه 
يقصدونه للاستشارة والمعونة فى معركتهم ضد الطاغية 


ماسياس. ألف مولر جمعية لمكافحة العنصرية؛ وأخذ يلقى 
الخطب وينظم المظاهرات فى الميادين العامة ضد العنصرية 
ويقيم احتفالا بيوم أفريقياء وبعقد ندوة باسم «من أجل عالم 
واحد) . تقول بريجيت إنه من وقتها تغيرت البلدة؛ إذ قبلها 
دكانت الأمور نسير؛ أما الآن فقد انقسم الناس قسمين: 
الأقلية الضكيلة من الذين يناصرون جمعية مولر والأغلبية 


يتباهون أيامها بأنهم ضد وجود السود فى البلد 
ويظهرون العداء لكل الملونين. ( ص 1۰¥( 


وتواصل بريجيت حديثها فتقول: 


فى تلك الأيام بالذات صار يلح على أنا وألبرت 
لكى نتزرجء كنا نعيش معا وكنا سعيدين. ولم 
يرد أبى أن نتزوج وقال إن الناس فى بلدنا 
يغمضون عيونهم عن العلاقة بيننا على أنها نزوة 
- عابرة» حرية محكومة يسمحون بها للشباب على 
ألا تجاوز الحد. أما الزواج فهو جريمة. دنس 
للجس الأبيض كله؛ لايغفره أحد فى بلدنا. أما 
مولر فقال فلنلقنهم ‏ أهل هذه البلدة البليدة - 
درسا ولنعلمهم أن الدنيا قد تغيرت.. يجب أن 
يفهموا أخيرما أن العنصرية مخط من أدميتهم. 

(ص )٠١8‏ 
بعد الزواج لم يعد يزورهما أحذء وأحد الطلاب 
يلاحقونهم فى كل مكان بنظرات الكراهية» حتى جرسون 
المطعم الذى اعتادا الأكل فيه لم يرحب بهما وأصبح ألبرت 
يكره الخروج فى الليل ويفرط فى الشراب ولا يذهب إلى 
الجامعة. وكانت بريجيت قد حملت منه. وفى إحدى الليالى 
اعتدى عليها سبعة أو ثمانية من الشبان المحمورين ففقدت 
طفلهاء وبعد إجهاضها تغيرت حيانهما كلية؛ رسب ألبرت 
فى الامتحانات وإن كانت بريجيت قد جحت وشعرت 
بالخجل لوقوف أبيها معها بينما كان ألبرت «وحيدا دون 
أسرة ودون أقارب فى هذه المدينة التى تكرهه؛ (ص .)١١7‏ 
وتدهورت حال ألبرت فلم يعد يذهب إلى مولر أو إلى أى 























محمد مصطفى بدوى 


مكان؛ كل ما يفعله الآن هو أن يشرب حتى يسكر. ثم 
انفض عنه حتى أصدقاؤه الأفريقيون واتهمه البعض بأنه 
خانهم وكتب إلى ماسياس» وعزوا فشله هذا إلى «هذه المرأة 
الأوربية؛ (ص .)١١4‏ وأخيراء وبعد أن تكرر رسوبه فى 
الجامعة عاد إلى أفريقيا بعد أن طلق بريجيت. وهكذا باء هذا 
الزواج الآخر بالفشل والسبب هو كما تقول لمم أنهى 
مابين ألبرت وبينى؛ (ص .)١١5‏ . 


لاك أن سبب فشل هذا الزواج أقل تعقيدا من سبب 
فشل زواج الراوى أو علاقة إبراهيم بشادية؛ إذ برجع فى 
معظمه إلى اعتبارات خارجية وقفت عقبة كأداء فى سبيل 
سعادة الزوجين؛ ألا وهى عنصرية المجتمع الأوروبى الأبيض 
الذى لايقبل الأفريقى الأسود. ومع ذلك» فهذا التصادم بين 
الغرب والشرقء أو الأحرى أن نقول بين الشمال والجنوب أو 
بين الأوروبى الأبيض وغير الأوروبى الأسود والملون - والذى 
هو أقرب ما فى الرواية من تيمات إلى ما يتحدث عنه محمود 
حنفى كساب فى ليله الذى أشرنا إليه آنفا - لايخلو من 
اعتبارات سيكولوجية فردية؛ فليست بريجيت وحبدة أبويها 
هجرد أمرأة أوروبية عادية أو مجرد نموذج» ولكنها لها فرديتها 
وطفولتها الخاصة بهاء بآلامها وأزماتها. ولا ريب أن علاقتها 
بأبيها وسلوك أمها كان لهما أثرهما فى مخديد مسار حياتها 
ا . أما فيما يتعلق بعلاقتها بالراوى التى سنناقشها 
فيما بعد» فهناك مواطن شبه بینها وبین آن ماری فی قصة 
«بالأمس حلمت بك؛» ان مارى الفتاة الصغيرة الجميلة ذات 
الطابع الحزين ابنة القس الو غرابة أو 
غضاضة فى اتصالها بال جنبى الملون فى مجتمع يبوء 
بالعنصرية؛ ويعتبرها الراوى مجرد طفلة مثلما كان راوى 
(الحب فى المنفى) يذكر نفسه بأن بريجيت عمرها نصف 
عمره» ولا ننسى أن مارى كان مآلها الانتحار. 
وكما أن طفولة بريجيت لها دورها فى مسار حياتها 
فيما بعدء كذلك نرى أن إبراهيم هو أيضا قد تركت طفولته 
فى حياته أثرا عميقا بالغا لم يستطع أن يتحرر منه طيلة 
حياته. يقول إبراهيم للراوى أنه نشأ فى بيت كبير جميل له 
حديئة بديعة» وأبوه مالك الأرض فى القرية كان يملا البيت 
بالكتب التى يقتنيها ويجلدها ويطبع عليها اسمه بالخط 
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النسخ المذهب دون أن يفتح منها كتابا. لم يعرف إبراهيم 
السعادة فى طفولته» وإن كان لايدرى متى بدأت همومه 


فيتساءل (ص :)81١‏ 


هل كانت أمى هى السبب؟.. ربماء هى أول 
حزن وعيت عليه فى حياتى دون أن أفهم سببه. 
مازلت أراها هناك فى بيتنا الكبير فى القرية.. فى 
البيت الكثير الغرف, المملوء بالأثاث وبالصور 
وبالكتب تتحرك وحيدة من غرفة إلى أخرى ترفع 
أشياء ثم تضعها مكانها... تلبس ثوبا للخروج 
ومجوهرات كثيرة ثم لاتخرج من البيت» ونادرا 
مايزورها أحد. فقط تتحرك فى غرف البيت 
وتتنهد. کان أبى يقول لها دائما «ياهام» ينحنى 
أمامها وهى جالسة فى مقعدها ويقبل يدها. 
يسألها بمنتهى الأدب قبل أن يخرج «الهائم تأمر 
بشئ؟؛ فتتمتم «بالسلامة يابك؛ ولكن حتى 
وأنا صغير جدا كنت أعرف أنه يخونها 
باستمرار.. كنت فى الخامسة من عمرى عندما 
رأيقه أول مرة فى الديوان فوق إحدى النساء.. 
ملأنى الغضب وعدت جريا إلى البيت... شعرت 
حتى وأنا فى هذه السن أننى يمكن أن أقتلها لو 
حكيت لها ما رأيت.. كانت هشة كفراشة... ما 
الذى فعله أبى بالضبط حتى حطمها بهذا 
الشكل ؟.. ويؤكد إبراهيم أن ماكان يشقيه هو 
الظلم لا العقد الوهمية التى يتحدث عنها فرويد. 


ما أشقاه مع أمه هو نفس الظلم الذى عذبه حين 
كان يرى أباه ورجاله يسرقون الفلاحين بعد 


ذلك. 


و تعليق الراوى على كلام إبراهيم هو هذه 
الكلمات: «افكر فی ذلك الطفل الذى يطاردنا حتى اخر 
العمر. ألا توجد طريقة للتخلص منه؟؛ (ص ۸۳). فالها 
الراوى من أعمق أعماقه. إنه الآن فى العقد السادس من 
عمره ويعانى من ضغط الدم ويعلم علم اليقين أنه لن يهرب 
من عينى ذلك الطفل الذى يطارده مزل الصباح (ص 6 





ف و حو وي ور و ج خر جز چو میم يت ممح ر 








تبين لنا هذه الرواية كيف أن الإنسان أسير الماضى ولايستطيع 
(الحب فى المنفى) . 


طلب إبراهيم من الراوى أن يقدمه لمن يعرفهم من 
الزملاء الصحفيين فى البلد؛ وكان برنار أحد الصحفيين 
القلة الذين يعرفهم الراوى ويحترمهم لصدقه ومثاليته» وكان 
يختلف عن بقية الصحفيين؛ فهو بعيد جدا عن أناقتهم 
رتكلفهم. هو أرمل يتبنى طفلا فيتناميا من لاجئى القوارب 
يرعاه بمفرده بعد وفاة زوجه» تقابلوا فى الممهى المقابل للدار 
التي يعمل ها رار رض إبراهيم على برنار الات 
محددة بالاسماء والشهادات من مصادر محايدة لضحايا 
التعذيب بالكهرباء وغيرها على أيدى الإسرائيليين؛ فأخبره 
برنار أنه شخصيا يصدقه؛ ولكنه لن يجد صحفيا مستعدا لنشر 
هذا الكلام» وذلك مخافة أن تتهم الصحيفة بأنها تعادى 
السامية بالدفاع عن الإرهابيين» فخاب أمل إبراهيم وإن كان 
برنار وعده بأنه سيحاول مساعدته بتقديمه إلى الصحيفة 
الشيوعية التى لايكاد يقرؤها أحد فى هذا البلد. وأراد برنار أن 
يعرفهما على مصرى (زميل فى المهنة؛ يعمل الآن فى مطبخ 
هذا المقهى» هو يوسف زوج صاحبة المقهى إيلين. كان 
يوسف أُشقر لاتختلف ملامحه كثيرا عن الأوروبيين» ركان 
يصغر إيلين بما لا يقل عن عشرين عاما. كان طالبا فى 
السنة الثالئة فى كلية الإعلام بالقاهرة؛ ركان محكوما عليه 
بالسجن ستة أشهر لاشتراكه فى مظاهرة هتفت ضد السادات 
واشتبكت مع حرس الجامعة. تمكن يوسف من الهرب إلى 
ليبيا ومنها جاء إلى هذا البلد. أخبرهما أنه يريد أن يصدر 
صحيفة عربية يمولها مليونير عربى من بلد فى الخليج. كان 
أميرا تقدميا وكان يعجب بكتابات الراوى ويريد أن يعينه هر 
ويوسف فى إصدار هذه الصحيفة. وبظهور يوسف على 
المسرح تزداد الأمور تعقيدا. كان يوسف بدوره غير سعيد على 


الإطلاق بهذا الزواج الذى اضطر إليه اضطرارا لكى يضمن * 


بقاءه فى هذا البلدء وهو ينتظر بفارغ الصبر أقرب فرصة 
مغرمة بيوسف ولم ترد أن يهجرها إلا حينما تغير فيما بعد 
نخت تأثير الأمير حامد ومخول إلى مجرد عميل له اصولی 


رواية الغربة 


متطرف فی تعصبه للدين» وأصبحت تخشأه. وهكذاء جد فى 
حالتهما مثالا آخر للزواج الفاشل وإن كان وضعهما يناتض 
وضع الراوى وبريجيت!؛ فإيلين هى التى تكبر يوسف فى 
تكتسب الرواية بعدا أخر يقربها من الروايات البوليسية؛ وذلك 
عن طريق المؤامرة التى يدبرها الأمير حامد ومحارلته استغلال 
الصحافة الليبرالية أو اليسارية لتنفيذ خخطته فى الوصول إلى 
الحكم فى بلده بالخليج. والأميرء فيما يبدر؛ رجل لامبادئ 
له؛ فهر أكبر تاجر للخيول العربية فى أوررباء وهو شريك 
لليهودى دافيديان الذى تبرع بمبلغ طائل لجيش إسرائيل ؛ 
فهو إذن - لايتورع عن خيانة العرب. ولعل وصف الرواثى 
لشخصية الأمير بذدهائه وقسوته وأسلوب معيشته» ببذخه وثرائه 
الخيالى يتسم بقدر من المبالغة» ما يجعل شخصية هذا الأمير 
أقل شخصيات هذه الرواية إقناعا. 


نعود الآن إلى الراوى؛ ذلك الصحفى المثقف الذى 
بهوى الشعر ويحفظ الكثير منه باللغة العربية وغيرهاء وقرأ 
الكنيوسن الآدان الاه ری كلانه رد اسنا کی ن 
الأدب الأوروبى لاسيما من شكسبير ومن مأساة هاملت 
بالذات. هر رجل حى الضمير تهمه مشاكل العالم وما فيها 
من ظلم كما تهمه مشاكل أسرته. هو مطلق ولكنه على 
اتصال مستمر بالتليفون بأسرته بابنه خالد وابنته هنادى ويهتم 
بتعليمهما. كان يتطلع إلى زيارة خالد له وهو فى طريقه 
للاشتراك فى مسابقة بطولة الشطرخ. ولكن خالد يفاجكه يأنه 
عدل عن السفر لأنه قرأ فتوى تقول إن الشطرغ حرام فيصدم 
الراوى بالتحول الذى طرأ على شخصية ابنه وعلى اعتناقه 
التفكير الأصولى الإسلامى الذى يعنى «النفى الكامل 
للحياة؛ "اص 88) والعودة إلى (الكهف المعتم؛. وتشكر 
هنادى لأبيها لأن خخالد يفرض عليها آراءه ويحارل تقيهد 
سلوكها بأن يمنعها من الذهاب إلى النادى. كذلك يلاحظ 
الراوى أن منار بمضى الوتت قد تحجبت وأخذت مقالاتها 
فى الصحيفة تكتسب صبغة دينية وتخل محل مقالاتها 
القديمة فى الدفاع عن حقوق المرأة ومساواتها بالرجل؛ 
فانزعج واغتم لهذه التطورات فى أسرته وفى المجتمع المصرى 


بغامة: 


مم لظف بدو اننإ سسس 


يم إلى لبنان فذهب الراوى معه 
إلى المطار» وحين عاد إلى المفهى الذى يرتاده وجد بريجيت 
فيه كألما تنتظره» فجلسا معا راعتادا أن يلثقيا فى المقهى 
ظهبر كل يوم أثناء نسحة غدائها. حكى لها عن زواجه 
بالبساطة آل کے با هى قصتها. كان فى البداية يوهم 
نفسه بأنهما رغم فارق السن جمعتهما الغربة» وبأنه فى 
وحدته يتخذها بديلا عن أولاده» وبأنهما يشت ركان فى حبهما 
للشعر ذفى وقت لم يعد فيه للشعر مكان) (ص .)١١١‏ 
حدثها عن نفسه وعن طفولته. ثم كان غزو إسرائيل لبنان. 
عاش الراوى «تلك الأيام ن الخ قرا ينهم 
الصحف بكل اللغات ويشاهد كل النشرات فى التليفزيون» 
ويكتب كل يوم رسالة مطولة إلى صحيفته بالقأهرة عن ردود 
الفعل فى أوروبا على تلك المجزرة فلا تنشر الصحيفة إلا 
ملخصا مقتضبا. كان ينتظر أن شيئا سيحدث فى دول العالم 
العربى. ولكن لاشئع يغير هذا الهوان. يصف الراوى تفاصيل 
هذه امجزرة وصفا دقيقا مثيرا: 
شارع بأكمله يحترق وتفقد كل عمائره 
واجهاتها بعد ضربه بالقنابل الفراغية وتبدو فى 
الصور بقايا الحياة فى الغرف العارية ‏ مناضد 
مقلوبة ولعب أطفال ملوثة بالدم وصور فوتوغرافية 
وتماثيل صغيرة للعذراء مهشمة على الأرض 
وسط حرائق وجثث ملقاة على ظهرها وأخرى 
مكورة على جنبهاء وامرأة عجوز مشلولة فى ملجأ 
مجلس على مقعد وتحاول أن تدفعه للأمام أو 
للخلف وسط علبر فقد جدرانه ولكن الأحجار 
امتناثرة فى الأرض تمنعها من الحركة فى أى 
اتجاه فترفع الشال الأبيض عن رأسها وتبكى.. 
تطاردنى صورة ة تلك المرأة فى الليل وأنا أصارع 
النوم وصورة رجل يجرى مذعورا فى الشارع 
وسط دوى المدافع وهو يحمل ذراعا أدمية 
مبتورة يلفها فى صحيفة تقطر دما. لماذا 
يحمل هذه الذراع؟ (ص ۱۱۹ )١1١١‏ 


هذه التفاصيل لابد منها لأنها بالإضافة إلى شهادة 
الممرضة النرويجية عما حدث فى عين عين الحلوة» التى نظم برنار 


حال موعد عودة إبراهيم 


مقابلة له معها فى ا مقهى ‏ والتى يصفها المؤلف بأنها «مزيج 
من أقوال منشورة وحوار شخصى أجراه المؤلف معهاه ‏ لابد 
منها لكى تفسر مدى تأر الرارى بهاء لاسيما وهو يعانى من 


' ضغط الدم مما يسبب له أزمة قلبية كادت تودى بحياته لولا 


أن أنقذه برنار ونقله فى سيارته على الفور إلى المستشفى! 
كان قد طلبه فى التليفون ولم يفهم شيئا ما قاله ولكنه سمع 
صرخة وصوت ارتطام السماعة بالأرض فأدرك ما حدث. 


المستشفى برنار ويوسف الذى كان 
ييلغه تحيات الأمير وسؤاله عنه» وتأتيه بريجيت كل يوم فى 
فى به فى القهى كما كانت تفعل من قبل. . وذات يوم 
قالت ت إنها تخشى أن تكون قد أحبته ولذلك فينبغى ألا يلتقيا 
بعد ذلك کا یت ا ا بسر جيه 
للمزيد من الألم. ولكنها فى مساء ذلك اليوم اتصلت به 
بالتليفون لتخبره أنها تريد أن تراه. وهكذا نما الحب بينهما 
وترعرع. ريسأل الراوى نفسه: 

ومن أنا لأستحق كل هذا الحب أليس عارا أن 


الأيام؛ ووسط تلك الحرب. (ص )١47‏ 


وکان یزوره ف 


ويصف حبه ومشاعره وأحاسيسه بلغة شاعرية عذية 
فيناجيها بهذه العبارات: 


أنا أحبكء وأنت معىء فى الليل الحنون» فى 
الحذيقة الجانية:ولا تعودين ضتغيرة ولا اعود 
كهلاء ولكنا مجلوان معا فى ذلك القمر 
الفضى» ٠‏ فى عمر واحدء دون عمرء فى تلب 
الحب الطفل» فى الزمن الوحيد الأبدى... 
أتمنى لو أحلق فوق هذا العالم الجدارى الأصم 
الكثيف وأنت معى إلى دنيا أخرى ناعمة وشفافة 
لايحدها الطرب ولا المواعيد ولا الصحف 
ولا مفاجآت الغد ‏ دنيا تصنعها معاء لا عمر لها 
حتى ولو كانت قصيرة العمر. هنا والآن. دنيا 
تصحح كل الماضى وتمحوه؛ دنيا تصلح كل 


ممم م وز 


الحاضر ولا تبقى شيئا غير الفرح... لاا شئ 
غير الفرح. (ص )١45‏ 
ويقول: 


فجأة فى تلك الأيام أشرق فى ذهنى أنى حارلت 
كل شئع. أن أكون ابنا بنا طيبا وزوجا جيدا وأبا بارا 
وإنسانا له مبادئ وصحفيا له ضمير وعجوزا وقورا 
يدبر لمستقبل أبدائه بعد أن يمرت «اقرة بي 
ذهنى أننى حاولت كل شئ غير الفرح... غير 
أن أكون سبعيدا داحل ا E‏ 
أعرف فى حياتى» ولو تكن هى مرة قبل النهاية 
ذلك الفرح المقدس الذى لا يبغى غير ذانه. ص 
NET No‏ 


وهی تقول له: 
ألم تعفق على ألا يهزمنا العالم مرة أخرى؟ ألم 


مح الا عن إل ا أنت 
أناء . 


.و 


وهو يقول لنفسه: دنعم يجب ألا تهزمنا الدنيا مرة 
أخرى؛ (ص 1١51١‏ - 155). 

وفكرت بريجيت فى أن ينجبا طفلا فاعترض قلا : 
وما يهم؟ لايكون الوقت متأخرا أبدا لكى تقدم 
هديتك للحياة. طفل هو أنت وهر أنا نعيش فيه 
معا ونعيش معه. بعيدا.. فى جزيرة أر فوق جبل . 
تعلمه أن يحب الأشجار والزهور والشعر» ونعلمه 
أبضا كيف يتخد من الأشجار أصدقاء له. (ص 
(1Y‏ 


ولكن هذا الحلم الرومانطيقى ليق الصرف سرعان ما 


وأعقبه صمت ووجوم . توهج شئ لحظة واحدة ثم 8 


وأحذ ال 


كين أحميها؟ لو أعرف كيف أحمى هذه التى 
منحتنى كل ذلك الحب» والتى مجلس الآن 


عالم مستحیل ! ( ص (IVY‏ 

كيف تفسر هذا الحب؟ لاشك أن ما ساعد على 
ولادته كونهما كلاهما غريبين جريحين انتهى زواجهما 
بالفشل والعذاب؛ وكانا بطبيعة الحال بحاجة إلى العزاء 
والسلرى. لسنا هنا بصدد مشكلة علاقة جنسية بين شرفي 
وأوروبية الشئ الذى ليجده فى الر وايات العربية التى تدور حول 
تصادم الشرق بالغرب» وإنسا نحن بصدد دا علاقة إنسانية 
سيكولوجية ليس للعنصرية د فيها دور يعى به الطرفان. لقد 
كانت بريجيتكت شديدة ة التعلق بأنينا: رکانت تراه رجلا 
مهزوماء ور ,ہما کان هذا سببا آخر فى تعلقها بالراوى الأب 
البديل 2 المهزرم هو الآخر. 


ولم تدم سعاد ادنهما طويلا. كانت بريجيت تعمل 
دة باحية لأ كانت يد عدة لغات» وقد أورشك 
ا السياحى على الانتهاء؛ فحدثها مدير شركة السياحة 
e‏ وي ن سه دروا فی لت لر لفرنسية . وتبين أن 
هذا الك اف رالا حامد. رلا قابلقه فى قصره الفاخر 
وجدت أنه لم يكن فى الواقع بحاجة إلى دروس فی الف 
الفرنسية لأنه كان يجيدهاء وكان هدفه أن يستغل بريجيت 
شنط على الارى لكى يقبل العمل فى مشروع صحيفةه 
لأنه بوسائله الخاصة كان يعرف العلاقة بينهما. ثم حين علم 
الأمير أن الرارى قله عرف سره وأنه لن يتعاون معه ولايمكن 
رشرته» قرر أن يتخلص منه ومن بريجيت. وأمكنه تدبير ذلك 
بسهولة؛ فأخبرها مدير الشركة أنها لن تستطيع البقاء فى 
الشركة لأن البوليس سأله عن تصريح العمل الخاص بهاء 
وهى لا تملك هذا التصريح؛ ونصحها بأن لا تبحث عن 
عمل آخر فى المابنة للسبب نفسه. . أما الراوى فقد جاءه 
خطاب من رئيس إدارة الصحيفة فى القاهرة يخبره بأنه تقرر 
إلغاء وظيفة المراسل الصحفى فى مدينة (ن) لأجل تخفيض 
النفقات على أن يتم تنفيذ هذا القرار خلال شهر من تاريخه. 
ولا علمت بریجیت فحوی هذا الخطاب صرخحت: «هذا عالم 
ماسياس وسمو الأمير! لا فائدة!» (ص ۲۳۷). وفعلاء لم 
تكن هناك فائدة . كان إل لرارى يشعر بأنه إن اقترح عليها أن 


محمد مصطفى بدوى 


يعيشا فى مدينة أخرى وبحاولا العمل بعيدا ستقول له: 
«سئمت الهرب و (هم) فى كل مكاذ». وإن عرض عليها 
الزواج سعقول له: «أشباحنا كثيرة وستطاردنا أيدما نكون. 
نحن أقصى ما نستطيعه هو ما صنعناه بالفعل: إنتا 
اختلسنا من الزمن لحظاتنا تلك (ص ۲۳۹). 


قررت بريجيت أن تعود إلى النمسا لتبقى فترة مع أبيها 
قبل أن ترى مايمكن أن تفعله. أخذها فى سيارته إلى المطار. 
وأرادت أن تضع حدا لعذابها وتهرب من «هذه الدنيا الكلبة؛ 
نحاولت أن تنتحر معه وأخذت تدفع السيارة إلى طرف الطريق 
وهى تردد كلمات هاملت فى مناجاته الشهيرة عن الانتحار» 
ولكن الراوى جذب فرامل السيارة قبل أن تنزلق من حافة 
الطريق وحال دون انتحارها. وبعد أن ردعها فى المطار أحس 
بأن له حسابا أخيرا يجب أن يصفيه فى هذه المدينة» فصعد 
بالسيارة فى الطريق الجبلية المؤدية إلى قصر الأمير حامد. 
أوقف السيارة وأخذ يصعد على الجبل ماشيا على قدميه باحثا 
عن القصر وهو يلهث من فرط التعب. ذهب إلى بوابة 
التصر ولكن الأمير رفض مقابلته فعاد أدراجه وجلس ليستريح 
على شاطئ النهر؛ فإذا بشبح متدثر بمعطف يجلس إلى 
جواره ويعرض عليه مخدرات ويسدو من صوته المرتجف أنه 
بدرو وكان قد اختفى بعد المؤتمر الصحفى بقليل. فلما ناداه 
الراوى قام وجرى. وأخذ الرارى يتمدد على المقعد وينزلق 
درن مقاومة؛ وجاءه شرطى يسأله عما إذا كان بخير فلم 
يستطع أن يعيره جوابا بل أحس أنه ينزلق فى بحر هادئ 
مله على ظهره موجة ناعمة وصوت ناى عذب: 
وكانت الموجة محملنى بعيدا تترجرج فى بطء 
وتهدهدنى والناى يصحبنى بنغمته الشجية 
الطويلة إلى السلام وإلى السكينة. (ص )۲١۸‏ 


وواضح أنها الأزمة القلبية التى ستقضى عليه. وهكذا 
كما بدأت الرواية ببدرو انتهت أيضا يبدرو وبذلك اكتسبت 


1 








بعد هذا العرض المقتضب والتحليل السريع لأحداث 
الرواية يجدر بنا أن نتساءل: هل هذه رواية عن علاقة الشرق 
بالغرب؟ أم هذه رواية رحبة الأفق ذات دلالات إنسانية 
عميقة تعبر عن رؤية مأساوية للحياة؟ إن رواية (الحب فى 
المنفى) فى نظرنا تمثئل مخولا خطيرا فى اتجاه التبار الروائى 
الذى يعالج موضوع الشرق والغرب. لقد اختفت العلاقة 
المتأزمة بين الشخصيات المصرية ونظيراتها الأوروبية؛ فالراوى 
وزميله الصحفى إبراهيم امحلاوى يقفان على قدم المساواة مع 
الدكتور موثر وبرنار (وبريجيت طبعا) . إنهم يتعاملون معاملة 
الند مع بعضهم وبعض. ولم تعد هناك حاجة للرجل الشرقى 
أن يعوض شعوره بالنقص إزاء الرجل الأوروبى الذى استعمره 
بأن يغزو جنسيا فى خياله المرأة الأوروبية على نحو ما بين 
ورج طرابيشى فى دراسة (شرق وغرب: رجولة وأنوثة) 
5197 . كذلكء لم تعد مشكلة البحث عن الهوية أو الذات 
الجماعية عن طريق علاقتها بالآخر هى التى تشغل بال 
الروائى ؛ فالراوى على يقين من هويته الحضارية لإنه ليس 
شابا فى طريق التكوين يطلب العلم وغيره فى أوروبا وإنما هو 
رجل صحفى ناضج فى سن الخمسين. هو غريب عن مصر 
تماما مثلما بريجيت غريبة عن النمسا. ليست هذه الغربة عن 
الرطن هى موضوع الرواية» وإنما هى الخربة الباطنة التى تدفع 
الراوى إلى التأمل والاستبطان ومحاولة الوصول إلى السلام 
والسكينة فى ذانه الممزقة. ووظيفة الغربة أو المنفى هنا هى أنها 
تعين الراوى» بواسطة عزله عن مجتمعه العادى وحياته اليومية 
على أن يتأمل حياته ومجتمعه عن بعد وبقدر من الهدوء 
النسبى. ومن هنا جاء صفاء الرؤية. إنها ‏ كما قلنا - رؤية 
مأساوية» فالناس فى هذه الرواية على مختلف أجناسهم 
شرقيين كانوا أو غربيين» يدمرون بأيديهم أو يدمر بعضهم 
بعضا؛ فالزواج يفشل ولايعرف المرء لماذا يفشل؛ والحب يفتر 
أو لا يتبادل, والأفراد جميعا مثل بريجيت وإبراهيم والراوى 
أسرى طفرلتهم لايستطيعون أن يتحرروا منها أو يهربوا من 
ماضيهم . وحين تتحقق السعادة» فإنها تكون أشبه بالأحلام 








ولا تدوم طويلا؛ إذ يقف لها العالم بالمرصاد ويقضى عليها 
امجتمع بالإيديرلوجيا والتعصب والجشع والخيانة» ونى مجال 
السياسة الأرسع يتفنن الطغاة فى أدوات الععذيب» وانجازر 
البشرية تدث بينما يقف العالم أمامها مكتوف اليدين» 
والصجافة ذات الضمير تكمم أنواهها المؤسسات المغرضة. 





رواية الغربة 


ومجمل القول أن أقصى ما يستطيعه المرء فى هذا العالم 
الردئ هو أن يختلس لحظات من الزمن قبل أن يهزمه الزمن. 
إنها بحق رؤية مظلمة ولا يخفف من ظلامها إلا لغتها العذبة 
السلسة التى على بساطعها تصف ما تراه بدقة فائقة 


وبحساسية مرهفة وشاعرية نادرة. 








بدائل الحداثة فى 
(لا أحد ينام فى الاسكندرية) 





مارى تريز عبد امسيح* 


ااا 


تستمد الرواية المصرية المعاصرة خصوصيتها من -حاضر 
يتلازم فيه القديم والحديث وتتنازع ثقافات متعددة على 
ساحته , فالحاضر لا يستمد خخصوصيته من واقع يتبع مسلسلاً 
زمنيًا يرجع إلى نقطة بدء. فالفصل بين الأزمنة القديمة 
والحديثة فكرة تعايش معها نقاد الثقافة العربية دهوراء حينما 
أوجدوا تلازما بين تأكيد الأصول وتقديس التراث الذى مكحتم 
على الحاضر الاقتداء به. ونحن فى متنعط٠ن‏ القرن» نبين 
القائمون على الثقافة جاور الأزمنة فى الواقع العربى الراهن؛ 
ومن ثم فمن أبرز خمصوصيات الرواية المصرية المعاصرة إفراز 

وبعد التناقض بين القديم والحديث من أبرز 
الإشكالات التى واجهت الرواية المصرية منذ ظهورها. فقد 


»نم اللغة الإحجليزية, كلية الآداب؛ جامعة القاهرة. 





تزامن ظهورها رصعود الحركات الوطنية الساعية إلى 
العحديث!!١2‏ وتأكيد الهوية فى أن. فتطلب التحديث 
الانفتاح على النظم المعرفية الغربية؛ أى المعرفة التى استقدمها 
المستعمر. بينما أشعل الحماس القومى الرغبة فى الاقتداء 
بالجذور التى اختلفت الآراء حول ديد مرجعيتها؛ مع تغاير 
الخلفيات الثقافية للمنظرين لها" . كما ارتبط التحديث 
بالنظم المعرفية الوافدة وتفسيراتها المادية للظواهر الطبيمية؛ ما 
عمل على تهميش النظم المعرفية الحلية التى لا تعتمد 
طروحاتها على المنهج المادى بشكل مطلق. أفضى ذلك إِلى 
ظهور ازدواجية فكرية لتمسك البعض بمنهج الحداثة الذى 
ناهضته التيارات الأصولية؛ وسعت إلى تقويضه بطرح ما 
يمكن رصفه بحداثة معكوسة 250 عكست المعايير المتراتبة 
التى أسستها الحداثة لتفضل القديم على الجديد؛ والإلهام 
على العلم. كما ترتب على ذلك الانشقاق الثقانى ظهرر 
ازدواجية فى تعريف مفهوم الأمة؛ استند البعض إلى مرجعية 


ص س 


ماضوية) بينما تطلع إل 
سستها المناهج المعرفية الغربية. 


وأحد أسباب الازدواجية التى أصابت الفكر المصرى» 
فيما يخص التحديث أو التأصيل» › كان يرجع إلى تهجین 
E‏ بالمفاهيم الوافدة . فقد تشكل 00 الأمة 
08 المصرى على غرار النموذج الغربى الذائع فى : 
التاسع ئ » وما استتبعه من مزاعم 00 
ومتعالية 0 ؟ :تولدت عنها الحركات الفاشية والإمبريالية. 
ومن لمء تأسست فكرة الأمة على منظور أحادى يعمل على 
تسييد ما يتفق وأطروحته؛ وتهميش كل ما يخرج عن إطاره. 
فقد تبنت العناصر القرمية المسرودات الإمبريالية التى تزعم 
الإتصاء من أجل الارتقاء؛ وترى فى المغايرة عنصر الشقاق 
الذى قد يخل بوحدة الأمة. وقد انسمت الرواية المصرية» 
آنذاكء بالمركزية» مثلها مثل الخطاب السائد. فقد استخدمت 
نقنية تتمثل الواقعية لفرض رؤية أحادية. فالروائى» مثله مثل 
المدقف آنذاك؛ سواء تمثل الحداثة أو معكوسهاء زعم تفوقه 
الغربية» أو التراث بنصوصه المقدسة؛ فهو فى كلا الحالتين 
ثقافات عامية أو غير رسمية. ونشأ عن ذلك ابتعاد النظام 
المعرفى للمثقف عن العامة" » وخلق معايبر لقافية متراتبة. 


لبعض الآخر إلى حقیق رؤية ة مستقبلية 


وبعد حرب الأيام الستة؛ ظهر موقف مضاد للقومية 
المنسلطة التى مارست الهيمنة على شعوبهاء لتمارس سياسة 
إمبريالية معكوسة على المستوى الحلى» استتبعها موقف مضاد 
للمثقف الحداثئى من قبل العامة. وظهرت على الساحة 
عناصر منتجة جديدة لا تنشمى إلى طبقة المثقفين التى كانت 
قد اكتسبت امتيازات ذوى النفوذ. وعملت تلك القرى 
الجديدة على نقض صورة المشقف العالم والمعلمء مثلما 
نقضت مظاهر السلطة كافة» لتشكل موقفا مضادا للخطاب 


القومى المتعالى. أيقنت تلك الجماعة استحالة السرد بصوت 


أحادى؛ فتلاشت المركزية الروائية المحاكية للرواية الواقعية التى 
لتكرص فكرة العبقرية ما يشكك فى الأخذ بالقيم الجمالية 


بدائل الحداثة 


المطلقة, ما أفضى بدوره إلى إذابة الفروق بين جماليات الفن 
والحياة. وعليه؛ تحر الفن من أقانيمه المثالية ليتداول بلغة 
الحياة؛ بعفويتها وتنافر مقوماتهاء دون التظاهر بالعسامى 
والعذرع بالسمو. أدى ذلك إلى نقض مركزية الصوت 
الواحدء أى صوت المؤلف. ففى زمن يصعب فيه تعريف 
الذات الفردية بوصفها كيانا مستقلاء غدت الأصوات 
المتعددة فى الرواية تتداحل فى خطاب حوارى يتناص فيه 
السرد والتاريخ» ولا مكان فيها للصوت الواحد دوك الحوار مع 
الاخر. 

وعلى عكس الامجاهات الروائية الوافدة فى طى مزاعم 
الحداثة؛ ونخروجا عن الأصولية المتمسكة بالقومية المتطرفة؛ 
برز المنتج الثقانى فى الآونة الأخيرة متعدد الأصوات. وغدا 
احور يدور حول الجماعة لا الفرد. والتفاصيل اليومية فى 
تنافرها لا تعكس تعددية مطلقة» قدر ما تبرر كيفية التفاعل 
فيما بينهاء وذيرعها واستقبالها؛ وفاعليتها فى الواقع 
السياسى. فقد وعى إبراهيم عبدالجيد“ الكاتب المصرى 
كيفية تناص السردء بفكتيه؛ التاريخى والتخييلى فى النطاق 
امحلى والعالمى. وبتناوله وقائع الحرب العالمية الثانية وتأثيرها 
على مجرى الحياة فى مرويته (لا أحد ينام فى 
الإسكندرية))» يبين لنا كيفية تفهم الذات وعلاقتها 
بالاخر دون التدميط؛ ودوث احتسابها نتاجا للحظة تاريخية 
محددة. وعليه؛ فالعمل يشارك فى حوار العولة الدائر فى 
عالم اليوم؛ ويطرح الإمكانات التى تخول للشقافة المصرية 
موضعها بين مجموع امجتمعات الساعية' للتكامل0١ 2١‏ . 
ويأتى مشروعى فى إطار التعريف بخصوصية الرواية ا لمصرية؛ 
محاولة للبحث عن كيفية مجاوزة الخطاب الروائى ازدواجية 
القديم والحديث باستخدام الخيال الحوارى.فالحوارية السردية 
تسد مزاجهات سات وتفاعلاتها عبر الأزمنة 
والأمكنة .كما تتجارز الحوارية السردية حطاب التحديث 
وثنائياته التى فصلت بين الحداثة والتأصيل» العلم والإلهام. 
كما سأسعى فى بحثى هذا إلى الكشف عن الاسترانيجية 
المستخدمة لإقامة فضاء جتمع فيه ثقافات مختلفة وهى 
بصدد التمفصل. والحوارية القائمة بين الخطابات المتعددة 
تزيل التخوم بين المؤلف والقارئ» وبين التاريخ والتخييل .كما 


مارى تريز عبدالمسيح 


غدت السردية التاريخية أداة لمساءلة الواقع التاريخى بمساءلة 
الذات الفاعلة فى صيرورتها. والأصوات فى جمعيتها إنما 
تجسد الذات الواحدة المتناصة مع الآخر. فالآخر وليد لموقف 
تاريخى وليس كيا ذا أخروبة مطلقة؛ فهو وليد أزمنة 
الانتقال. وإذا كانت قد تعددت المصادر النقدية التى استعنت 
بها أعتعقد أننى أفدت كثيرا من كتابات ميخائيل 
باختین ۱7“ ولندا هاتشیون 1 . 1 


وإن كانت أحداث (الإسكندر ية) تدور فى حقبة 
تاريخية ولت فهى تنحو إلى التأريخ إلى جانب أدائها 
التخييلى. فالتأريخ والتخييل يتوازيان فى إعادة إنتاج الماضى 
كما تتضمنه النصوص التاريخية والأدبية المنناصة. وفى إعادة 
الإنتاج معارضة لتلك النصوص دون محاكاة الإنتاج السابق» 
فهى معارضة تبرز الاختلاف فى التمائل. فالمعارضة تهبىء 
إطارا تنظيريا يشتمل على العناصر الشكلية والتأويلية فى 
آن23, وإن كان ذلك هو المنطلق الأساسى لنظرية هاتشيون 
النقدية» فسوف أستخدمها بشكل خاص فى سياقى النقدى. 
فالهدف من بحثى هو قراءة التناص بين التاريخ 'والتخييل» 
الماضى والحاضرء للتوصل إلى كيفية المشاركة بين الذاتية» 
فى التاريخ. فقد يحدو بنا ذلك إلى تكوين علاقات أكثر 
إنتاجية بين مجموع الجماعات الساعية إلى التكامل. 

والاحتكاك بالآخر فى (الإسكندرية) ينشأ عن صدمة 
التحديث» حيث تتورط مدينة الإسكندرية؛ بفعل موقعها 
المتوسطى» فى الحرب العالمية الثانية. وتمتد السياسة الحربية 
لتؤثر فى واقع الحياة امحلية فى مصرء مما كان له آثار مدمرة 
على الكثيرين. فتغدر الحرب؛ وأوزارهاء نصا يعارض عملية 
التحديث المتعسفة التى أقحمت على البلاد. فتمتد أثار 
الحرب لتصيب المركز والهامش على المستويين امحلى 
والعالمى. 

فإذا كانت الحرب العالمية تدور بين هتلر وروميل» 
نهناك على المستوى المحلى ثأر ممتد بين الأجيال؛ مثلما الحال 
فى الحرب المشتعلة بين الطوالبة والخلايلة» وهما عائلتان فى 
إحدى القرى المصرية بينهما قضية ثأر. بل إن الحرب لها أثر 
مباشر على السياسة الداحلية لمصر. فقد استغلتها السلطات 


۱1۰ 





الحاكمة للتوسع فى الهيمنة؛ كما اتخذتها ذريعة لإطلاق 
الأحكام العرفية دون مبرر. وقد أساء بعض العمد فى استغلال 
تلك السلطة المطلقة ضد المعارضين؛ مثلما حدث فى حالتى 


. البهى وأخيه مجد الدين» وهما من عائلة الخلايلة. ويهاجر 


الاثنان من بلدتهما إلى الإسكندرية» التى تغدو مرفأ يأوى 
النازحين القادمين من شتى المواقع الجغرافية. وترتب على 
ذلك النزوح التقاء ذوى الثمّافات المتباينة» والاديان المغايرة» 
بل احتكاك النظم المعرفية للشقافات امختلفة. وتعد الصداقة 
الوطبدة بين الأسر المسلمة والمسيحية دلالة على ذلك.. 
وأحيانا ما يكون لالتقاء الغقافات؛ على هذا النحوء آثاره 
السلبية. فالمعارف الوافدة مع الحداثة قد تضىء للأجيال 
الصاعدة أفاقا جديدة؛ يصعب على البالغين تقبلها؛ الامر 
الذى يترتب عليه إيجاد هوة بين الأجيال. فبينما يتطلع 
الشباب لحربة الاختيار» يتمسك الكبار بالتقاليد الموروثة. 
فالتقاليد تظل على ماهى عليه» بينما تتقدم عملية التحديث 
فى مجالات التسليح» والإعلام والاتصالات. وينشأ عن تلك 
الازدواجية حالة من التردد بين المفاهيم المتصادمة» مما يكون 
له الأثر فى لطاب اة ودغي ولف الا ترا 
آخر؛ يبتعد عن المدينة امحملة بركام تاريخى. والنزوح الثانى 
يكون إلى مواقع ما قبل الصناعة؛ التى لا يحدّها العمران؛ أى 
للمناطق الريفية أو الصحراء. فبمواجهة الفضاءء تتحرر الذات 
من سياجهاء لتتفاعل مع المحيط البيثى. فلقاء الأحبة فى 
الفضاء فيه استجابة لقانون الطبيعة؛ وهو طقس تطهرى» 
تستتبعه مباركة جماعية. وكذلك اللقاء الجمعى بين العمال 
المصريين؛ والجنود التابعين لدول الكومنويلث؛ امحاربين فى 
الصحراء؛ يترتب عليه لقاء مع المطلق؛ فيتحد الجميع فى 
الصلاة» رهى طقس يجسد جماعة متعدية الفقافات. وفى 
مثل هذا الحدث احتفال بتعددية الأصوات التى يحتفى بها 
صوت (الإسكندرية) الجامع . 


والنصوص التاريخية والتخييلية المتناصة إنما تنبىء عن 
مواقعها المتبادلة» مما يتجاوز الفواصل المزعومة بين الفن وما 
دونه. وتذهب هاتشيون إلى أن «المعارضة لا تنتهك الماضى» 
بل على العكسء فالمعارضة تبجل التاريخ وتسائله فى 


آن»؟٠.‏ وسردية (الإسكندرية) تنهل من مصادر الماضى فى 


ااا سمت 


تعدديته لتتخذ موقفا مضادا من القراءة الخطية للتاريخ التق 
نحو إلى تقسيم الأخداث وفقا لتراتب تمييزى؛ لا يتمثل فيه 
المهبمشون. وقد سادت تلك القراءة فى المنتج الثقافى الشائع 
فى بدايات القرن؛ حيث جاء تمثيل الأقليات والمهمشين 
تمثيلا أحاديا عبر صوت المؤلف: كما أغفلهم خطاب الأمة 
وهذا يناقض ما ذهب إليه بنديكت أندرسون من أن فى ظهور 
ل واية م ن حيث هى اجنس أدبى ما ساعد على خلق تصور 
للجماعات؛ بوصفها کیانات تولدت عن زمن تقویمی*'. 
نفى مصرء لم يجد صرت المسودين من فلاحين؛ وعمال» 
رصيادين»؛ تمثيلا مناسباء بل تم تلميطهم فى النسق 
الاجتماعى؛ لتظل ثقافتهم شفاهية. 


ومن ثم» أفضت مفاهيم الحداثة ومزاعم الأمة إلى 
قطيعة أدبية مع طبقات متعددة من التراث. فالحدائة أسست 
ا د عمأ لى على تهميش الأداب التى تخرج عن 
النقافة التى تبعتها المؤسسات الرسمية ادت مد زاعم 
الحداثة المعكوسة بتيارا انها الأصولية ت طمس الأدب 
الشفاهى» لاستخدامه اللغة العامية التى جاءت - بالنسبة إلى 
الأصوليي: - فى مرتبة متدنية» لابتعادها عن اللغة الرفيعة 
المستخدمة فى التراث. ولم يعد هناك اتفاق على مفهوم 
الأمة؛ نتيجة لهذه المواقف الثنائية المتأرجحة بين الأضداد. أما 
سردية اودر فهى تطرح إعادة قراءة سجلات 
هذا الطرح بوصفه استجابة لدافع يلح على 
انتشال الثقافة امحلية وغير الرسمية ‏ الثقائة المهمشة ‏ من 


ص التسيانا. والسردية تنحت موضعا للموروث ف يليب 


العا ريح ؛ ويانى 


استراتيجية الإبداع السردى » وبذلك تطرح قراءة بديلة لا تقيم 
أ لننائيات: وم من ثم لا ترفض الحداثة بوصفها آخر مغايرا؛ ؛ بل 

وجه من أوجه الإبداع. فالتعاطى مع المجهمش بوصفه الم برط 

بالفعل »يرز دوره ره التاريخى المطموس. وعليه؛ ( فالإسكادرية) 
تعيد صياغة النظم المعرفية التى سادت فى الأزمنة القديمة» ما 
بين مده القبادر المعرقية الت 'تغيرت :على :مسان الأزمئة: 
ويترتب على ذلك إعادة النظر فى مفهوم الهوية التى تغدر 
كيانا متعدد الخ خواص دل . تفسيره وفقأ لجغرأ أفية محددة 


بدائل الحدائة 


أو معكوسها ‏ فى الثقافة 
المصرية التفسير الخطى للتاريخ بل دعمته. ففكرة التطور عبر 
التحديث؛ أو العودة إلى الأصل انطوت على نناقض: حيث 
سعت إلى البحث عن الأصول لمتابعة التطور - مثلما سعى 
الحدايون - أو محاكة الأصل - وهو ما يتطلع إليه 
السلفيون: ثما قد يحدو بهم , إلى قياس الحاضر رفغا لتك 
الأصول. . وفى الحالتين الف إلى | المستقبل يكون مرهونا 


فلم جاوز حركة الحداثة - 


بمنظور حا والبديل لقراءة ١‏ العا يخ خطيًا! هو نتبع مشار 
المتناقض للتاريخ المعاصرء والوعى دك المنتجهة إلى الأمام 
إلى الخلف نى آن. والتصرر الخطى للتاريخ ترتب عليه 
فصل عنصرى الزمان والمكان» حيث تراءت نقطة البدء 
خارج الحيز المكانى الذى تولد عنه الحدث. أما الوعى 
قع الشاريخى؛ فهو يربط بين الفرد والعالم 
الزمكانى. فى 0 تتجسد لنا العلاقة بين الفرد 
والجماعة؛ وبينهما وبين ا محيط الزمكانى عبر سلسلة من 
الظواهر المادية. والمادى فى الرواية لا يقتصر على الجسد 
وممارساته؛ بل ينطوى أيضا نا على ججليات الروح فى ماديات 
الحياة. فهناك مجاوزة للفصل الشائع بين الروح والجسد؛ 
وفى ذلك تفاد لتناقضات الحداثة والحدائة المعكوسة اللتين 
تمسكتا بإحدى الظاهرتين دون الأخرى.كما يلبغى عدم 
إغفال المصادر المعرفية الشعبية التى تتأسس على یات 
مهجورة. لذاء فتعرف مصادرها المعرفية يتطلب إعادة قراءة 
الماضى» فى محاولة إيجاد علاقة جدلية بين التفكير العقلانى 
والحدس الصونى؛ لتبين كيفية التوصل إلى الخفى عبر 
عاديات الحياة. فلا ينزل الوحى أو الإلهام من عل» فالتجارب 


الأثيرية ثمرة لراقف عيش كاك 


با" زدواجية الوا 


وفى إيجاد علاقة حوارية بين العقل والحدس» تقويم 
لعلاقة المؤلف بالنص . ففى بدايات القرن» اتخذ المؤلف 
الحداثى موقعا اعتلائيا حينما زعم سطوته المطلقة على النص. 
ولكن, بتعرف العلائة الحرارية الكامنة بین العقل والحدس» 
والمعايشة والإلهام » يتغير موضع المؤلف بوصفه سلملة مطلقة. 
نتغدو السردية بوصفها فعلا تخييلا منتجا مشتركا بين المؤلف 
والقارئ. فالتجربة الحياتية لا نقعصر على المشاركة فى أفعال 
الحياة؛ بل تمتد لعشمل المشاركة فى التخييل السردى. 


ويلك المشاركة؛ تتجلى للقارئ خفايا توم إليها الوقائع 
والتفاصيل المسناصة مع الموروث الشفاهى والمكترب» حتى 
يترصل إلى نوع من الإلهام الدليوى؛ فدور المؤلف هنا 


م 


بختلف والمؤلف الحداث » ليقترب مم م الد اشع فی 


3 


ال انك الشفاهىء الذ لذى يضوم بدر ر الراوی وال 


ر 


أن. 


نفى (الإسكندرية) يقسوم الولف سما عدي ارال 
والمرسل ال ويتيح له هذا ا المت التشل بسهولة 
بي النصوص المتناصة للتاريخ والتخييل. فهو لا يمدنا 
بسجللات تاريخية للأحداث» ولكنه بعيد بناء السجل التاريخى 
من ملظون شع ومن ا نای وا ازات ای تسودها 
الروح التنافسية بالأسلوب المستخدم فى حكايات الأبطال 

انشعبيين؛ والشطار. وفى اسةخداء هذا الأسلوب السردى 
المأخموذ عن الحكى الشعبى معارضة لأساطير الزعامة 
السياسية؛: حيث تشوازء ى حيل إل لرعماء رحيل العا لشطار 
والعيًا رين . وعليه» 0 الأحداث ال من منظور شعبى 
مماوم » دأب على ا 
الک هنا فى تعرية أده الزرعامة. ويفضى ذلك ف الأسلوب 


مرج بین الجبر والصدفة؛ م يكرن له الاثر 


السردى إلى م یمرج النرعة الواقعية والرومانسية معا. 


50007 5 2 : 1 0-0 
بق اة التناص تح حا ية بم ' الخ ى التاريخية 
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عه نالك راث ١‏ اه الغا a‏ م 9 
وأشعبية؛ وبي ٺ امحترب والسغاهی شد عام بن إل 


اتناص بین اا الماضى التى تتناولها السردية والواقع 
الشقائية المحيطة؛ فالعلاقة بينهما تبادلية» حيث تغذى كل 
١ 2 + 3‏ د هد 2 me‏ 
منهما الاخرق وتتعدىقى عنيها. وكما اسلفنا اقول ؛ فانتجربه 
الحياتية لا تفتصر على اممارسات اليومية؛ بر تمتد لتشما 


ع 5 5 1 8 0 5 ص i‏ 
شى القماءة. فهناك لاص فى (الإسكندرية) 62 الل 


والحياة» الماضى والحاضرء الشفاهى والمكتوب. فالمؤلف يقرا 


الحياة برصفها نصاء والقارئ يقرأ النص بوصفه إحدى 
مارسات الحياة. والحركة التبادلية بين المؤلف والقارئ قد 
تفسر الدور المزدوج الذى يقوم به المؤلف. فتبادل الأدوار بين 
املف والقارئ تشمو 5 التخاطر القائم ال فعل 
القراءة إلهاما دنيوياء يجمع بين : العقل وانحدي ١40‏ ناك 
اكتسبت الكتابة دورا أدائيا , تغدر القراءة معه ممارسة بير 


= 








داتبة) » تستعيد e‏ إل لتى سادت فى مجتمع ما قبل 
الحدالة . وبالعودة !! لی هذه المشارك كه الجمعية؛ يطرح إبراهيم 
عبدا بيد عناصر E‏ دون نل اللجوء إن حداثة مستعارة. 
فتختلن تقنياته عن التقنيات المستخدمة فى كتابات الحداثة» 
أر الحدائة المعكوسة؛ فنحن بصدد قراءة بديلة تمزج الثنائيات 
المتباينة؛ الثنائيات التى ترتب عليها ترسيخ انتناسات المي 
والتفرقة» سواء تبنتها الحداثة الوافدة أو الحداثة المعكوسة. 


فقد دأبت الحدائة الوائدة على إقصاء النظم المعرفية 
المنوارثةكافة من خطاب التقدم. كما عدّت المعارف الصرفية 
دربا من التغييب الذى يناهض التنوي57١2؛‏ وكان فى التقليل 
من شأن المعارف التى تبتعد عن المادية: تحد للمعتقدات 
الشمبية. وترتب على ذلك أن تمسكت الفكات الشعبية 
بمعتئداتها؛ إذ يجدت فيها شكلا من أشكال المقاومة ضد 
أنصار الحداثة الوافدة الذين تبنوا النظم المعرفية المادية. كما 
أنضى ذلك إلى خلى فرقة ثقائية أبعدت الطليعيين عن 
الثقافة الشفاهية. تلك القطيعة الثقافية نشأت عن الحماس 
الجارف لإدماج الأمة فى عالم حديث ينقطع انقطاعا تاما 
عن الماضى. وكان هناك قلق , عام حول كيفية التوفيق بين 
التراث والحداثة؛ لد جب ناكل الهرية التى نجمت عن 
الازدواجية الثقانية | السائدة. وما زال العسازل حول طبيعة 
الانتمء قائما فى مجتمع تفككت أواصره بفعل التحديث 
الوافد وتوابعه. فالإشكال المطروح هو كيفية التعايش مع واقع 
مفكك؛ وكيفية الانتماء إلى ثقافة محلية يستحيل معها 
الاتفصال عن امجتمع الأمى؛ تلك هى التساؤلات التى 
حاول جيل ما بعد حرب الأيام الستة الإجابة عنهاء بطرح رد 
مضاد يتلاءم والوضع ع التاردخى للرمان والمكان الذى أفرزه. 
فهناك حاجة إلى انتخييل مثلما هناك حاجة للتأريخ. فعادة ما 
تظهر الحاجة إلى الكتابة فى لحظات الازمة, لإيجاد علاقات 
بين الماضى والحاضرء محاولة لاسقشفاف المتقبل. 
(الإسكندرية) تطرح بدورها النساؤلات حول الوضع الثقانى 
فى الحاضر بربطه بماضيه المتعدد. فالسردية منتج ثقافى لا 
يسعى إلى تمييز حقبة زمنية على مدار التاريخ؛ أو تفضيل 
مكان بعينه على الخريطة» ففى ذلك تبن الأحد أشكال 


المركزية. 





سسب = بدائل الحدالة 


| 


أما الرد المضادء فهو يعى إلى تركيب التاريخ 
ولتخييل فى إطار واخد. فاستعادة التاريخ بتعدديته تهيىء 
منظورا مغايرا للقراءة الأحادية؛ يتراءى فيها المستقبل بصورة 
جديدة. فالمشهد التاريخى الذى تدور حول (الإسكندرية) ؛ 
يتوازى والحاضر المعيش . فالمشهد يسترجع حقبة تاريخية 
بطر عليها علاقات قوى من طراز جديد؛ زرعت العتمييق 
فى الحياة الاجتماعية وبين المبادين المعرفية 'ممتلفة. وتنوجد 
ننك العلائات على المستويين انحلى والعالمى؛ ويمكن تشبع 
تداخل علاقات القوى عبر إعادة قراءة المعلومات المأخوذة عن 
ا كت ل 
فى السردية باندلاع الحرب العالمية الثانية؛ فالنظام العالمى 
التق على القوة تولدت عنه شبكة من علاقات القوى امتدت 
إلى النطاق ا محلى؛ لتخترقه عب الأنماط الغربية التى تبنتها 
العبقة الحاكمة لتعضيد قبضتها على الخاضعين للحكم. 
واستخدمت تلك السياسات لتقليم أظافر كل أنواع المعارضة. 
فالعسراع الدائر فى الدول الصناعية ودول ما قبل الصناعة 
أشعنته التطلعات التنافسية؛ التى نتجت عنها صدمة حضارية. 
نسياسات الموى التى ظهرت على الساحة العالمية أفرزت 
شبكة من العلاقات التنافسية على المستوى الحلى» أفضت 
برها إلى ظهور علاقات قائمة على الاستغلال. نرتب على 
ذلك انزياحات هائلة عبر الحدرد الجغرافية» ما هيا مدينة 
لإسكندرية لتكون فضاء للتفاعر الثقافى: حيث يلجأ إليها 
يحون من 0 والأوطان كافة. ويظهر العمايز راي 


ال حيث يقطر. يسن هدرت 


' تدا الأحداث 


فی التوزيع ال لجغرافى 
الاما زات» من المواطنين الأصليين أو الغ رباء» فی الأحياء 
الشعبية؛ بينما يتمتع صحاف الامتيازات بالاخاء الراقية. 


صارت الإسكندرية صونا لجماعة متنوعة» وهى تزخر 
بحكايات عن الحرب والسلام: النزوح والعودة» كلها تررى 
سير الإسكندرية. وعنوان الرواية (لا أحد ينام فى 
الأصوات المتكائرة على مدار التاريخ. 
حها الأثرية تكنى عن الوحاءة فى 
التنوع؛ ومنها على سبيل المثال حى كرموز» وهو حى شعبى 
يتوسط ل المدينة؛ حيث يزخر بتاريخ من التعذيب والدما 


الإسكندرية) يومئ إلى 


EE‏ الإسکندر ي وصررحه 


ويتوسط الحى عمرد السوارى الذى شيد تخليدا لللامبراطور 


الرومانى دقلديانوس الذى عرف عنه تعذيب المعارضين. 
وللمفارقة» نقد كتب للإسكندرية البقاء؛ بينما لم يكتب 
للإمبراطور. أما عمود السوارى فقد تغيرت دلالته» فصار نقطة 
لقاء الأحبة؛ ومكائاً لتجمع الباعة؛ بل شيدت بجواره المقابر 
أيضا؛ فعنده يجعمع الأحياء والأموات. فالعمود يدمج 
التناقضات التاريخية التى تولدت عنه» وهر بذلك يكنى عن 
تاريخ الإسكندرية فى نواليه .كما تنطوى ترعة المحمودية - الغى 
حلقت الإسكندرية فى العصور الحديشة ‏ على ازدواجية 
مشيلة؛ ازدواجية الدمار- الخلاص» المتجسدة فى عمود 
السوارى . فالموارب التي تخرض مياهها جرى فرق ماتى 
ألف حكاية بعدد المونى؛ من العمال الذين استجلبوا من 
انا البلاد واستخدموا فى حفرها: 


هل مختاج أمة من الأم إلى أكثر من مائتى ألف 
تتيل ليتكرن عندها تاريخ من الأساطير والأشباح 
الجنوا ن والعفاريت... والمحمودية مستودع 

الأمرار: الاك يدنعام 

ذكل حكاية تروى تعارض سابقتهاء والسردية بأكملها 
تنبنى على سلسلة من المعارضات. فكل فصل من فصول 
الكتاب تستهله نتف من الكتابات الفرعونية» والقبطية» 
والإسلامية؛ والهندية» والبابلية» وقد أدرجت على سبيل 
معارضة الأحداث المروية. فالتناص بين ن التخييل والتاريخ فى 
تعدديته یولد معارضات من شأنها إعادة تكرين ا 
ذات الإسكند رية - فى إطار المحيط الفقانى والبيئى اللذين 
يشكلانهاء فتغدر ر الموت الذى يدمج العناصر 
لمتناصة» ومن ثم يكون ملتقى لمن ليس له مرفاً. 

فالإسكندرية مرفاً للنازحين القادمين من شتى أركان 
المعمورة» فتتفاعل فيها معارف الدول الصناعية ودول ما قبل 
الصناعة؛ وهى ملتقى الجماعات القادمة من انمجتمعات 
الحضرية أو الريفية. أما المهاجرين من المجتمعات الريفية؛ 
فمازالوا بحتفظون بالروح الجمعية؛ إذ هم لا يتعرفون 
وجودهم» سوی فی علاقته بالجتمع حيط . 


لذات الفاعلة 


«يما مويل الهرى» بمايا موليا ضرب الخناجر ولا 
حكم النذل فياه (ص .)١١5‏ 


مارى تريز عبدالمسيح 


اتختمعاثت الحضرية؛ يظل عملهم يتسم بالروح الجمعية؛ 
ومتصلا بالبيئة المحيطة؛ وإث اختلفت طبيعته"'2. وعلى 
النقيض من ذلك؛ فالجماعات الحضرية فى الجنوب شرعت 
فى محاكاة النظم الاجتماعية فى البلدان الصناعية» وما ترتب 
عليها من العزال الفرد. وينمى هذا الانعزال الروح التنافسية 
التو سرعان ما تنشأ عنها العلاقات المترائبة. والفرد فى عزلته 
لا بنيس التقدم الزمنى برؤية مستقبلية متفائلة ترى فى نقدم 
إلى الفرذ المستلت يقترك تقدم العمر بالشيخرخة؛ ومن ثم 
الموت. فالموت يبدو أحد عوامل النفى حينما يلقاه الفرد فى 
1 فی هذه الحالة, یتسم الموت بالمأساوية؛ ويتحول 
الاهتمام بالحاضر إلى هدف فى حد ذاته» ينبغى استغلاله 
عن آخره. أما النجاح فيقاس بالكم ؛ فكلما ارتفعت معدلات 
الإجار بالمقياس الرقمى» كلما كان أفضل. وفى هذه الحالة؛ 
تمسو المعاملاات بطابع إمبريالى » يرب عليه صدمة حضارية 
بین المستعمر والستعمر. والإحفاق فى التعامل مع تلك 
الصدمة» يتولد عنه نظم إدارية إما أن تسعى إلى محاكاة 
النظام الإمبريالى» أو تنبذ الثقافة التى تنتسب إلبه. وفى كلا 
الحالين» سواء كان رد الفعل هر امحاكاة أو الرفض» تكرن 
النتيجة إقصاء الآخر فى أشكاله كافة 


باندلا ع الحرب العالمية الثانية؛ تغدو الإسكندرية ساحة 
تفاع فيها النظم الاجتماعية والعرفية» وكأنها جسد يحمل 
تاريخا يتسم بالعناصر الدموية؛ والأسطورية» والأثيرية؛ فهى 
جسد احتفالى يمجد النظم» ويقوضها فى أن. فيذهب 
باختين إلى أن الكرنفال يحفل بالطقس ويقرضه بمعارضته: 


يكتسب الطقس دلالة رمزية . فيفصل أحد 
العناصر على سبيل الاحتفال» يغدو ذلك العنصر 


(YT) 


بديلا عن الكل 


فبفصل أحد العناصرء يتفتت الكل بتفضيل أحد 
أجزائه وهو إعلاء فيه تعد على دلالة الأجزاء الأخرى فى 
كليتها. والموالد المشار إليها فى (الإسكندرية») خير دليل على 


TE 


ذلك. فيحتفل العامة بموالد الرموز المسيحية أو المسلمة» 
فسواء كان المولد نحتفالا بمارجرجس أو بالمرسى أبى 
العباس» بج فيه المسيحيونث والمسلمون ويرسم الملسيحيون 
وشم القديس» بينما يرسم المسلمون وشم ابى زيد الهلالى» 
أحد الأبطال الشعبيين. فيظهر أبو زيد معتليا أسدا أوحصاناء 
شاهرا سیه ۲ وھی صورة تماثل الصورة التقليدية لمار جرجس ٠‏ 
فالاحتغالات الدينية تمجد الطقس› ولكنها تقوض العراتب 
الذى يتضدمنه » والذى يعد ما بين القديس والعامة, فالقديس 
يکنت ملامح البطل الشعبى»› ليتم إدراجه إلى رظيفة 


دليدية , 


ويتولد التناص بین الأبطال الشعبيين: والشهداء الذين 
صاروا فى مرتبة القديسين على مستويات عدة:؛ مما يكون له 
أحيانا دلالة إيجابية. ففى هذه الحالة؛ تغدو المواويل التى تنشد 
البطولات بمثابة شفرة ثقافية تنفخ روحا جديدة فى الجماعة. 
ونى أحيان أخرى» قد تترنب على تلك البطولات آثار سلبية؛ 
حينما ينسح القوم تصورات خاطئة حولهاء ويعتبرونها مصدرا 
لقوى خارقة. ففى أزمنة الأزمات؛ والاستلاب؛ تميل العامة 
إلى إضفاء نلك القوى الخارقة على الأبطال الشعبيين؛ 
ور رات زهرة» زرج محل الدين› من هذا القبيل. فحينما 
کد محنتها: نتوق إلى العردة إلى بلدتهاء ولا سبيل لها إلى 
ذلك سوى بتخيل قوى خارقة قادرة على ححخقيق المستحيل. 
وتتمثل لها تلك القوى فى تمثال البطل الذى يمتطى صهوة 
حصانه فی میدار. المنشية)» والتمثال محمد على؛ ولكنها جُبل 
هويته (الإسكندرية, .224001١7‏ ففى لحظات اليأس» تميل 
العامة إلى إضفاء القوة على الأفراد العاديين» لعلهم يمدونهم 

كما قد تتسم البطولة بسمات غرائبية كما فى حالة 
هتلر. فلقد اسرت جسارته لب معظم العامة فى الإسكندرية» 
خاصة أنه كان يعد حليفا لهم فى معاداته الإتجليز. فبطولاته 
أوصلته لنجومية ؛ وصار نموذجا للنجاح» يتتدى به والجميع 
يسعون إلى محاكاته. ففى أحد الموالد؛ يفاخر الحاوى بقدراته 
المدتقدمة التى تتفوق على ألاعيب هتلر» كما يذكر فى 
إحدى الصحف الدورية أن قوادا حاول تضليل البوليس عند 
القبض عليه زاعما أنه هتلر: (الإسكندرية» .)٠١١‏ تلك 


ر 


الصورة المغائية فى البطولة؛ تطرح قراءة جديدة للسجلات 
لنقض المسرودات الوهمية التى يبثها الإعلام. كما 
تلك القراءة الجديدة العلاقة الحوارية بين الرموز العالمية 
الاما يقوش التراتب المفروض لتعلية نموذج» والهبوط 
بآخر. إلى جانب ذلك؛ فالمشاهد والمواقف المتناصة بين 
الساسة» والأبطال» والشهداءء تسد الطبيعة المزدوجة للحرب 
والسلام؛ فيبدوان مجالين متنافرين » ومترابطين فى أن. 


: 0 


فالأحداث الواردة» التاريخى منها أو التخييلى» تمتزج 
استفت رارية 4 اه بين الواقعى 
والررمانسى: كما | يختلط الحجد بالمزل» والملهاة ة بالرثاء. 
ويتجسد لنا ذلك فى البنية السردية التى تتمحور حول ثلاث 
مرويات تخييلية مع لع بين رومانسية قنصص الفروسية » 0 
قصص الشطار والعيارين . والمرويات التخييلية التى تدور -حول 
ري محلية تعارض أحدانًا عالمية؛ وتتناص وأساطير م د 
فى أن . تحمل كل 0 
حوارية مع نصوص أخرى. وقد ڌ تعسم المروية بررح الملهاة 
حينما نعيد قراءة الأسطورة فی ضل الزات ومر ن ثم تتجلى لا 
تناقضاته. وحينما توظف الأسطورة لإإضغاء دلالات على 
الحياة اليومية› يتسلى لنا استشفاف العنصر الرومانسى الذى 
نغفله ف عاديات الحياة. ويصعب إدراج القراءتين فى 
لتصنيفات التى تمایز بین الأنواع الأدبية؛ تة مزاعم 
النهايات المغلقة, وھی شكل آخر من أشكال القوىا لتى 
تتفق وار زاعم الحداثية ة بالنص العضوى» والمؤلف صاحب 
الكلمة المطلقة فی النص > ليتحول الجكرة تباعا إلى أسطورة 
ائقفة . أما مجاوزة الأنواع الأدبية با رساء مدا الحراء 5 بين 
ا الحكى ( وتناص ن المرر يأت» فإنه يذيب الحدرد بين فعل 
ال لشراءة والكتابة» ليغدو المنتج | الثقافى ممارسة جمعية. , فبعشابك 
الشفرات الشقافية المتغايرة يصعب التوصل إلى تفسيوات 


£ 
أحادية للسردية. 


وا مروية الأرلى تدور حول البهى الذى يجمع بين 
البطل الك لشعبى والنبى الأسطورى؛ والزعيم السياسى . نقد ولد 
ل ا ر ا ؛ لأنها رأت هالة 
خيط بوجهه وظلت وسامته يذب النساء إليه» وتبعنه أينما 


a 


س بدائل الحداثة 


ذهب. وترى زهرة فى أيقوئات | اليد المسيح ما يذكرها بوجه 
البهى. وفى ال لسياق يععرض البهى فكرة اغلص . فهو يقاوم 
م“ ن أجل ال لقموعين؛ مع وجود فارق بين أهدافه وأهداف 
ا ی جرب الراك فى الذى يتجلى فيه زاهدا . فالبهى 
يناضل من أجل تخريرا لنساء الريفيات من الفروض الأبوية. 
فهو من جهة؛ بناضل لمنحهن حقوقهن الشرعية؛ ومن جهة 
أخرى؛ يمنحهن الإشباح N‏ يق 

بدور ثورى؛ يسعى به إلى إحراز قطبعة نا ريخية . فهر 
پتعبدالجسد» ویسعی منحه شرعيته؛ وفى ذلك هو يقف نفيضا 
لحياة الزهد التى يتبعها '/ لنساك؛ والنموذج الئرا اثى للمخلص. 


وإن کان مسار البهى يبدء على السطح مناهضا للرهد؛ فلقد 
بين لنا چررج باناى استحالة اعتبار الشبق والزهد نقيضين » 


٣ N 1 0 :‏ 
حيث يذهب إلى أنهما يتساوتان. يقول: 


فی تسامى التضحية الإنسانية ما بهبها الرفعة» ولا 
يرجم ذلك ١‏ إلى تماديها فى القسدة التى توقعها 
على النفس :بل لا متناعها 

كسبيل للتحايل: فتبلغ بذلك نشوة افتقاد 
اناد 2500 

ایت الب ٠‏ 


, عن توظيف التضحية 


كانت ظاهريا تبدو ممارسة تختلف عن ما يعد نقيضهاء فقد 


تنفق الثدكيات المتضادة فى الهدف المنشودء وهر بلوغ النشوة. 


وقد يعد البهى بطلا شعبيًا لمقاومته القمع. ولكن عند 
لجوئه إلى العف لبلوع السلطة» بكسي لاعن الرصيم 
السياسى. وقد اكتسب البهى لغة العنش 
الحرب» حيث حارب بالسخرة فى صفرف الحلفاء. فتتحول 
بطولاته السابقة !! ي شرب ت عار لأنقبه قم 
كة عبئية بين القادمير ن من الصعيد» 


فور عودنه E‏ 


حتفه فى النهاية فى معرك 
والنازحين م 
للسلطة. والموقف فى عبشيته يعارض الهريمة السياسية لهتلر؛ 
والموت المفاجئء فى الحالتين يبء عن الغرائبى الكامن فى 
الاحتمالات التاريخية؛ فغير المتو متوقع يلعب دوره فى ريك 
التاريخ. وا موت العبثى يغوض الاعتقاد الرومانسى فى البطولة 
الخالدة» مؤكذا أن البطولة الشعبية لا تمنح التميز الفردى» 


ن وجه بحری. وهر بموله يحصد جزاء سعية 


110 


ا ع ا 
مارى تريز عبدالمسيح 


بل هى مكسب جمعى. رمن ٹہ تغعذر البطولة الشعبية 


علامة شرفية لا يتقند بها الفردء بل تقند بپ ال الجمعية 


بض لا يشكل نهاية مأساوية» بل يؤكد استمرارية | 


ae‏ روید ة التخييلية الغا 


ليه فتده ر فی اة ؛ ويتراءى هنا 
Mie‏ الم اأ ا 
كت الدورا مزدرج انلا يفوم يه رشدى: وهر يعارض مروية 


لا 


52 وأساطير أخرى مء الثراث و شدى يجمع بين الشاع 
ار ت ور لخ اس ر 


ا والفارس العاشق. فلقد تألم بالحب» مثلما الب 

وگن جاءت استجابته مختلفة: فابن المدينة لا يرك نفسه 
وها جا ا اتر الكت ارم 
بتصل البهى بالغرب سوى من خلال الحرب. أما رشدى» 
نجاء لاه بالغرب عبر التبادل الثقافى فقد نهل من انعلم 
والآداب ما أثرى عمّله؛ فعلاقته بكاميليا تختلف وعلاقات 
البهى النسائية؛ فهى علاقة تنبنى على الوفاق العمنى: 
والالإبذاب الجسدى. كما تقورض علاقتهما الشنائية الدينية 
بد امس , وا مسيحى التى صنعتها المؤسسات. فالاختلاف 


الديبى هنا يجسد التكافل بين اللجسد واروس المنموم 
س 


ê" € 
اح‎ ٠ 


ر سوس ؛ المادى والعضوى . رعالاقتهما سد الحواري 


الكامنة بيء الشنائيات المفررضة م. ق سات 
e 2‏ له س 35 ى 
المستويات كافة؛ وتضعها مرضع المساءلة. 
5 ”> س 


٤ 
hh + “l1 


يمع اللقاء الاو بين رشدم ی وكامينيا فى مسابقة 
مدرسية ) ويتحول الترافق 3 بينهمما إلى الجذار. حسذی 
يتح ی ن رحلتهما ال النيلية فى ترعة المحمودية» فالاستجابة 
المشبادلة بينهما تت تتجلر ف فع التجديت : 


٤ 
11 2 e > E E 
كالك معجبه بداأئله ورشرته.. هذا الكا‎ 
ت‎ 


ال رفيق. . هر فة الذى يخضع له کا هذا 
المضاء كك هذه الخضرة.(الإسكندرية» Ce‏ 
کن 
ففعل التجديف المشترك بينهما له دلالات جنسية؛ 
مدر أكثر جلاء عند وصولهه لمشاطىء الاخر: فتتکنف 
رظب عبتيما ف فصاع أ تحترل 2 محمد دوك خققها انشع 1 
HO‏ 0 | 5 كا نف 
REE 3 E i‏ 
ونفيض اشعة الشمس باحاسيسهم الحميمة: ويتبر كال بها: 
من الآلهة أكثر م 


يا للروعة ماذا ب يحتاج الإنسان 


ذلك ؟ (الإسكندرية (Fs‏ 


TTT 





ماق عن لاان اتر رد جا و اجيف 
هو نعل مقدس» يستمد قدسيته من الحوارية التى تدهأ بين 
الرجود البشرى المتناغم مع البيغة الحيطة. فالبيعة تعمل 
برصفها بديلا للتاريخ» حيث تكمن فيها قوى أخرى قادرة 
على خر ا ا ل 
ال قفا الها رن يلك الاتعجابة تطهر للجسد. 
فف ی مجارزتهما الالتحام الجسدى الفردى» ونى تفاعلهما 
عبر البيئة المحيطة بوصفها «المتجار وز ؛ يعايشان المقد س. وفى 


ریتحقن تللاحم 


هذا الصدد يذهب باتاى إلى أنه 


يماح التعرف على المقدس فى لحظة تعمير 
بخصوصيتهاء يختلج فيها المرء معبرا عما ظل 


مكترما بفعل العاءة537). 


نمأ تعبر عنه رعشة الجسدعادة ما يشم بالإبهام؛ 
فالدافع له هو رغبة الفرد فى جاوز ذاتيعه. وفى هذا الفهم 
الجديد للمقدس» الذى يربط التعبير الجسدى بالسامى» 
يد بيس للمقدس - وفقا لمفهوم الأسة- يسشحق العقاب 
باستخدام العنف ضذ مرتكبيه؛ أو استباحة قتلهم. فترفض 
لمؤسسة الحب من حيث هو اخختيار فردى؛ لأنه يعد خروجا 
لتمييز بين الإشباع ا 

لجسدى الذى ينف ی الآخر» اتد يق الفردى الذى يؤكد 
لآ ومن ثم يغدر حطوة نحر إثراء الجماعة. 


1 دی ا درك ال 


وإن كانت العناصر البيئية تضفی القداسة على الا وافق 


لشعر يحقق اتصالهما فى الز زمان. 
ن رشدى الشع رافى حضور ر كاميلياء وهر 


a‏ فإن ال* 
فى لتائهماء يقرض 
شعر مترجم عن بودلیر. وبوصفه م و ن ثم يطرح 
ق والغرب. ومن 
لف (إبراهيم عبداجيد) ,2 


التداص بين نصوص الماضى والحاضرء ال لشرق 
جيه ة أخرى: يعارض رشدى دور المؤلف 
برصفه مرسلا ومستقبلا. وفى تداخخل أدوارهما تتناص الوقائع 
السردية والمجريات الحالية فى واقع القارئ. فرشدى يقوم بدور 
المؤلف بوصفه رسولا: فهر المرسل وكانت كاميليا ترق اليه : 


و ا بدائل الحداثة 


السيد الذى صنعته الآلهة» ولم تدر أنه سيكون 
عاصيا يفكر دائما أن يلعب دورهاء وسيكون هذا 
أيضا سر عذابه السرمدى. (الإسكندرية» 25175 . 


وبوصغه عاشما؛ يغدر رشدى مشار كا فى الحدث؛ 
مسايرا للحدث ولیس مسيرا له. 


هذا الدور المردوج الذى يقوم به؛ ليجمم بين المؤلف/ 
المشارك» والحداثى/ الرومانسى؛ لا يعبر عن تناقض داخلى 
بل تعآلف الثنائيات حينما يشارك فى الحدث؛ مثل المنشد 
المشارك فى الموال الشعبى بوصفه حافظا ومر خلا فی آن. ففی 
رحلة العردة على مياه المحمودية؛ ينضم رشدى إل متشدى 
الموال على المراكب المجاورة. وعلى مستوى خر فالمواويل 
التى ترتجل بالعامية تعارض القصائد الفرنسية المترجمة؛ 
وبذلك تدلل على التشابه فى الاختلاف. والإبداع النابع من 
E OES I‏ 
الأورويية» وتنقل رشدى بين دور الشاعر الحداثى المحضرد 
والمنشد المشارك فى الارتجال؛ بجسد التفاعل بين المعاناة 
الذانية والفرح الجماعى» بوصفهما مراص نمو تقتضشى 
الابتعاد للعردة؛ ففى | الابتعاد محاولة لااكتشاف الذات 
الفردية؛ تليها العودة وهى مرحلة من مراحل كتشاف الدات 
الجمعية: وترجمة الشعر الآخر هى إحدى خطوات الابتعاد؛ 
نھی خطوة فى سبيل ترجمة الذات المغتربة. ذلا يتصل اغرد 
اتصالا حقيقيا بجماعته دون تعرف الأخر. ومن ثم؛ فانضمام 
ي لرتجلى المواويل يعلن عن هذه المشاركة الجمعية؛ 

نى المواويل وكأنها أنشودة تهب اليمن والبركات. فرحلة 
المحمودية تخسيد سردى لعملية التألف بين الفرد والبيئة 
بعنصريها الظاهراتى والجماعى؛ أى بالمحيط الطييعى 
والإنسانى. هذا التآلف البيئى فى 
عن الذاتية؛ ؛ يتسنى فيه «ملامسة القدسى 


المكان يحقّى «واقعا يتعد 
GI‏ . أما الشيعة 


ننتناص فيه أزمنة الماضى والحاضرء ما يج پجسد الزن الأبدى: 


ومن ثمء فانحيط البيئى 4 بعناصره الظاهرية لا تقانصسر 
رظيفعه على إمداد السرد بخلفية وصفية» بل يشارك فى 
الفعل التاريخى بتضفير العناصر الزمنية والمكانية؛ أى زمكنة 
الحدث. فبينما سد مدينة الإسكندرية يطابعها الحضرى 


ناريخا تراكمياء فإن الفضاء المفتوح يطرح أفقَا بديلا لمعايشة 
العجربة. والفضاء المفتوح عادة ما يوجد فى المناطق التى لم 
بصلها العمران بعد؛ أى مناطق ما قبل التحديث. ذلك 
الفضاء يتيح فرصة الابتعاد عن المجتمعات العمرانية فى 
الحضرء التى تمثل منظومة 0 فالفضاء المفتوح يتجاوز 
الحدود» رتعتق فيه الذات من التخوم المغلقة. . ولكن ذاك لا 
يعطى الفضاء المفتوح أونوية على غيره من الأمكنة . فالمداطق 
العمرانية والتى لم عن العمران يشكلان كلا لا يتجراً. 
.فالرحيل عن المدينة شرط من شروط العودة؛ والفضاء على 
احتلافه يمنح أفقا جديدا من التجربة. فالوجود فى الفضاء 
امفترح بنشط الإدراك حيث يكون المرء متروكا لعفرية 
التصرف» دون ا نسق اجتماعى يقيده. والتصرف e‏ 
وليد اللحظة» وينتهى بانتهائهاء 
فكل مولد جديد يعلن عن انتهاء. . وفی رحلتھم؛ یتو 
رشدى على كاميليا قصيدة بودلير «الساعة؛؛ التى سد مرور 
ا وكأن الدفيقة حينما تبدأ» تنبىع عن نهايتها. فالساعة 
التى تسجل الوقت نشير إلى الإتجاز والإخفاق فى أن؛ نهى 
تنبه إلى أوان العودة للمدينة؛ أى أنها تنبئ عن إرجاء الرغبة. 


وتختلف التجربة المعيشة فى امحيط البيئى عن الحد 
التاريخى؛ فی أنها متصلة بالواقع التاريخى وجخارزه إلى 
المستوى الاسطورى. فالحدث المرهون بالزمن قد سب 
دلالات تتجاوز الزمن. فرحلة امحمودية تعد جربة حية» ولكنها 
يجاوز الآنى فى تناص بعض تفاصيلها مع الأساطير المصرية 
القديمة. ففی رحلة العودة» يصطدم جوال به سيدة مقتولة 
غرقا بقارب الحبيبين. والجئة الطافية تعارض أسطورة أوزوريس 
الذى تقطعت أوصاله وقذف به فى نهر النيل » حيث تتبعته 
إيزيس على امتداد النهر لجمع أشلائه لتعيد الحياة إلى أرض 
مصر. والتفسير الذى تعودناه لهذه الأسطورة برای - إتراز 
سبيل مجدد الحياأة. . ففى موت اوزه e‏ 


حینما یکون للقتل هو حروح المرأة عن ا 
الجمعية. وفى واقعة رشدى وكاميليا يتقابل ا موت والحيا 

والتداأص بين جوال الغريقة والأسطورة المصرية قد يبين لازم 
الكبح والإرضاءء فلا يوجد فصل هنا بين الأضداد مثلما فى 


أهمية اموت فى ف 


مارى تريز عبدالمسيح 


الأسطورة. ولكن فى تلازم الأضداد - الحب والموت» اللقاء 
والفراق ‏ ما ينفى فكرة البدايات والنهايات؛ ليستبدل بها 
مفهرم التحركات. فقراءة التناص هى قراءة تتحرك بين أزمنة 
متباينة» ما يحرك قراءات جديدة لها. فرحلة امحمودية فى 
سياقها البيئى تعد جربة كلية» تتضافر فيها العناصر الظاهرية 
البشريةء المادية والأثيرية» أى تتلازم العناصر الت 
متناقضة الخواص. إضافة إلى ذلك» فعلاقة رشدى وكامينيا 
تشكلها رغبة تولد الإرجاء؛ ففى إرجاء الرغبة ما يوضح 


كانت تعد 


وعلارة على معا رضة مروية رشدى وكاميليا للأسطر رق 
فهى تعارض الرومانسيات التقليدية ا فحينما يكتشف 
اهل كاميليا قصة حبها يبعدونها ا صعيد مصر للتفربق 
بینهما. فیقتفی رشدی آثارها على امتداد النهر» متجها صرب 


ر الاجا الذى انخاته إيريس فى رحلة 


الجنوب؛؟ أى عکہ 
البحث عن ا وزوریس. ومر من جهة أخرى »؛ فالرومانسيات عادة 
ما تخلق ثنائيات متغايرة؛ تتولد عنها مفاضلات تؤدى إما إلى 
نهايات سعيدة أو أليمة. فالمأساة تنشأ عد الإخفاق الذائى, 
حيث 00 الذات بوصفها قوة مضادة لنسق بيئى أ 
الذى يعاس إلغاء الآخرء بدلا من اإحتوائه أما مروية 


رشدى وكاميليا فتشرع فى طريق آخر. 


تختار كاميليا مسلك الرهبنة؛ بينما يستجيب رشدى 
لنداء الشعر. ولم يكن اختيارهما على سبيل انتفاء الذات؛ بل 
هھ عارك د التحقيق الجمعى. ففى اختيارهما 
م يعتمدا على مفاضلة الكل على الجزء؛ وهما لا يسعيان 
إلى ميل هدف أحادى. تی اننهاية هنا وقد ادمجت الجبر 
بالاختيار. فاختيار كاميليا حياة الرهبئة فيه عزوف عن الرغبة 
الجسدية. ولكن به تأكيدا للجسد؛ الجسد بوصفه أداة 
للتواصل مع الجماعة وليس مدعاة للانفصال عنها. كما 
تتعدد وسائط الجسد التى حمق هذا التواصل . فالجسد أداة 
للولوج إلى العالم الآثيرى عبر علاقة تبادلية تنبنى على الأخذ 
والعطاء» سواء على مستوی فردی محدود؛ أ مستوى جمعى 
أرحب. وبعلاقة الحب التى ربطت بين رشدى وكاميلياء 
مجاوزة جميع الحدود ونسق المؤسسات كافة» اقترب العاشقان 








من الأثيرى» وهو أفق يتلاشى فيه الفصل بين الأنا والآخرء 
سواء كان الآخر فردا ار جماعة. فالتلاقى مع الآخر الفردى» 
يكتمل بالتلانى الجمعى. وفى اخختيار كاميليا التعامل مع 
الجماعة محارلة لبناء المستقبل باستعادة فاعلية القدرات 
الكامنة فى الموروث الغقافى» الذى يعلاشى فيه الفصل بين 
الضردى والجمعى. والموروث لا يقتصر على النصو 
المكتوبة» بل يشير إلى الرصيد الختزن فى اللارعى الجمعى» 
وهر أحد بواعث استجلاء الحقيقة. وإن كان يصعب علينا 
فهم كيفية بلوغ المعرفة مثلما من العسير بلوغ سر ماهر 
متدس؛ فذلك لأنيتمنا سعى مشترك بين الوعى واللاوعى» 
أى العقل والإلهام. 


فبلوغ المعرفة الكلية يتطلب منهجا مغايرا للمعرفة 
المتجرئة التى تفرضها المؤسسات الاجتماعية برصفها معرفة 
مطلقة؛ حيث ترجع بعض المؤسسات المعرفة للعقل وحده» 
بينما ترجعها مؤسسات أخرى للوحى. أما اختيار كاميليا فهر 
يتحدى الصو رة 5 التقليدية للمرأة الخانعة» والصو. 3 رة الغربية 
للمرأة المعاصرة. فتتحرر كاميليا من القيود الاجتماعية بإعادة 
ترظيف التراث الثقافى الذى يعد مشاركة الفرد فى الدائرة 
الجمعية بوصفه هدق أساسيا للتحقق الفردى. فالاختيار 
الفردى لكاميليا يتشكل بتضافر مسعاها والمصلحة الجمعية. 
بين الفردى والجمعى برصفهما 
نقيضين. فحرية الاختيار تعنى هنا استشفاف كيفية تالف 
الذات والجماعة؛ ومن ثم يتلازم الجبر والاخختيار. فاختيار 
كاميليا لم يكن هروبا من رشدىء بل هو التقاء به؛ تخول 
من مستواه الفردى إلى المستوى الجمعى . 


أما رشدى» فاستهل حواره مع الجماعة يكتابة الشعر. 
وعلاقته بكاميليا تسد جاور النظم المعرفية حيث نتساوى 
وظيفة الشاعر والقائم بالعمل الاجتماعى. كما تسد 
علاقتهما أبضاء العلاقة الملتبسة بين الوافد والموروث. فالوافد» 
إذنء لا يمثل بالضرورة فوى السلطة؛ وا موروث لا يعنى 
بالضرورة عنصر المقاومة الذى يقف حائلا دوك الفيير 
فالموروث وإن اقشرن بمفهوم الجبز لا يقف حائلا أمام 
الاختيارء فالعلاقة بينهما تبادلية» وفصلهما يأتى ذريعة لفرض 
أحد النظم المعرفية وإلغاء الآخر. أما اختيار رشدى فهو بطرح 


ومن ثہ» يصعب الفصل ب 





ا سي 


بديلا اخرلا تعوقه الشنائيات التى تقيم فجرات بین بين ذوی 
الثقافة المكتوية والشفاهية. فالتراصل الذى أقامه رشدی مع 
المنشدين الشعبيين على «الفال وكة› يجسد حقیق إجاز أدبى 
تستجيب له الجماعة؛ حتى لا يكون محض تعبير عن المعاناة 
الشخصية. e‏ ا الصدع بين الفقافتين 2 
الكتابية والشفاهية, الذى ٠١‏ قد اف قت الثمافية الأخرى 
فى رأبه. فقد 
مع التناقضات الكامنة فى الحاضر. والسؤال القائم الذى لم 
تطرحه تلك الحركات هو سؤال الحاضر بتناقضاته؛ 


أخحفتت الحداثة الوافدة ومعكرسها فی التعامل 


نمواجهة الحاضر تستدعى مواجهة الذات باعتبارها 
كيانا فاعلا تتحدد قيمة فعله بإسهامه فى عتمقيق مصلحة 
الجماعة. والقائم بالعمل الاجتماعى: أو الشاعر يمارس 
عملا جماعيا لا يكسب مارسه امتيازات. فالشاعر يشيم 
علاقة بين ذاتيته وجماعته؛ على عكس أنصار الحداثة الوافدة 
والمعكوسة الذين أسسوا لثقافة متعالية. فالبديل الذى يطرحه 
رشدى هو نظم الشعر الذى يرتبط بحاضر جماعته؛ لتنتصل 
التجربة الذاتية بالجمعيةء والفن بالحياة. رالسياق امز درج 
الذى يتولد عنه تناص بين نصوص عدة» يكشفن التناقضات 
الكامنة فى الحاضر: بل يساعدنا على تقبل الدور المزدورج 
للمؤلف بوصفه منتجاء ومتضمنا فى عملية الإنتاج. 


فالصوت الرئيسى هنا هو صوت الجماعة؛ فهى كيان 
ناعل» بل تسند إليها البطولة فى المروية الرئيسية الشالشة. 
والحضور الجمعى موجود فى مواقع عدة؛ سواء على 
الشواطئ» أو المقاهى؛ أو الموالد. وينجلى حضورها الفاعل 
خاصة أثناء العمل المشترك؛ مثلما فى نشاط عمال السكك 
الحديدية . فبمشقة العمل يصلون إلى اللحظة الأثيرية: لحظة 
تترلد عر ن الواقع المادى وتتجاوزه؛ دون التسامى عنه. والتجربة 
الأثيرية تشير إلى أن المحيط البيئى بفضائه المتناهى قد يكون 
أداة تيح توحد الفرد باللامتناهى» ما يذيب ثنائية الأرض 
والسماء؛ وفصل طاقة الفرد عن مصادر البيئة. والحوار مع 
البيئة يتناقض والتوجهات الأصولية الساعية إلى البحث عن 
الجذور» فى محاولتها الاعتماد على نص أول يمثل توجهاتها 


بدائل الحداثة 


لثقافية. أما مواجهة الذات فى مراة البيئة/ المتجاوز: فليس فيه 
ستدلال على نص أول . فإدراك امجاوز يؤرخ لحظة البدء فى 
تحاضر أو ما أطلق عليه جون فرانسما ليوتار (الرؤية 


GE 


؛ بمعق . انها تسبق مرحلة تقنين الرؤية وفقا 


۴ عض 


اق المؤسسة» وى ريه تؤكد انعدام الرارى» الأيل. 


بالحضور عرو لحظة إدراك المتداهى 


لحظة جرد 


نظمدايات ماهولةً بالحاط : 
7 37 5-4 5 ت 
0 


للامتنام, ‏ أى إد, 


٠ 
1 
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ژ محدوديه الوعى - 


3 م 6 
هرد وجرد لصحراء. 


الح إلى الصحراء به تواز وتعارض 
ا 


مع الخروج إلى 
د تشیر إلى التباين بين المدينة 
تاريخها التراكمى» رفضاء المخيط البيئى من | حيث هو نقطة 
ني متجذددة . فالحرا ريه ة السردية بين ٠‏ الأمكنة لو تنعت إلى 
لقديم والحديث/ البكر. فالحوارية 
لسردية تستخدم باعتبارها آلية تفصح عن صدمة التحديث 
ى اجتاحت المدينة وضرورة النزوح عنهاء بعيدا عن 


لعمران» لإدراك الذات فى مواجهة المجاوز» فيغدو الفرد جزم 


ثديئة. تعلامات المكن فى ألسر 


ساع ES‏ الم تة بي" 
م e‏ م ww“‏ 


ب اللامتناهى ٠‏ 


والعلاقة الحوارية بين الريف والحضر نعزز التجربة فى 
عكلها التكاملى؛ فكل مرفا يمنح أنقا مغايرا للتجربة. فالمديئة 
حيح مجالا أوسع للتعاملات. وحيئما اضطرمجد الدين 
لمخروج من بلدته والنزوح إلى الإسكندرية» هيا له ذلك إقامة 
علاقات جديدة. وبينما اقتصرت علاقاته فى بلدته على 
الجماعة التى يرتبط بها برباط الدم والعقيدة:» تتيح له 
لإسكندرية إقامة علاقات أوثق مع أفراد وجماعات لا 
شاركونه الدم أو العقيدة؛ بل إنهم يشكلون معا تضامنا 
هموسا فى سائر أوجه الحياة. والنزوح من مكان إلى آخر 
ثيكون بعل اختيارات قائمة على المفاضلة بين ثنائيات» بل 
كد ضرورة الخروج من أجل العسودة. وسواء كان هذا 
ورج اختياريا أو جبرياء فهو ينطوى على مرحلة انتقال من 
تاق الفردى بمحدوديته إلى المصلحة الجمعية» أو التجربة 
ق شكلها التكاملى. فالخروج الأول نمجد الدين كان بدافع 
يش قضية لأر عائلية؛ فالاختيار هنا كان يهدف إلى استقرار 


حماعته. أما الخروج الغانى للصحراء فكان أداء لمتطلبات 


وظيفته: وهى استجابة لمتطلبات الجماعة وإن کات من 
نصيلة أخرى. والحياة فى المدبنة تتطلب عملية مغفاتفة 
حضرية) بيلما تمنح الصحراء شضاء رحبا يشي مواجهة 
الذاف: فالفراغ يوفر منظورا مغايرا لمتابعة الانساق الاجتماعية 
فى دلالة النسق. 

ففی الصحراء؛ يحتمم مجد الدين وزميله دمياك ولا 
يعوقهما الاحتلاف العقائدى عن توطيد صداقتيما. ففى 
البربة يتشاركان فى مواسم الصوم ويحتفلان بالأعياد معا. 
والاختلاف العة لعتائدى, فى هذه الحالة, بضاعل فرص 
المشاركة. بل إن هذا الاختلاف يشير تساؤلات ثقانية أعمرّ 
ھی بدوية تسلمة. ردهى تظهر له من فراغ؛ وتخئضى فی 
البرية مثل املائكة . وف TT‏ ا لع 
الالتزام بالمقيدة. نالدال 
نقيضه»› فهر لايدعم اللاخعلاف ل بذيب العيبايات اش 


أى الملاك ‏ قد أحيا 


اتيا المؤوسسات العقائدية یق بین ار نتترارى 


وظيفة بريكة ووظيفة كاميلياء فهى تلهم دميان كيفية تفسير 


الموروث الثقافى عبر الاستجلاء الذانى. وقصة دميان وبريكة 
هى صورة معكوسة لقصة رشدى وكاميلياء حيث يتصل 
دميان بالأثيرى عبر بريكة: فالآخر هنا يتجلى بوصفه متمما 
للذات. 


إن المواجهة الشفانية فى الصحراء لها وقع مغاير عن 
المدينة» ففى المدينة يكرن تمرف الاختلاف بالاصطدام 
بالطرر زا ر الدخيلة؛ والنظم الصناعية e‏ ال 
نکد الفروق .اما !فى الصحراء ؛ فيتبين لدميات” أن الاخئلا ف 
العقائدى يبعده عن ماهر متمو له. وتاتی معاناته نتيحة 
للتذبذب بين منهجين من مناهج المعرفة: منهج ان 
للمؤسسة:؛ والآخر السابق للمؤسسة. وتتجلى معاناته فى ظهور 
القديس مارجرجس له, فالدال الذى کان يمذه بانسلران» 
يبدو الآن وكأنه يحترق. فالرؤية التى كانت تبعث الاطمكنان 
صارت دالا على القلق؛ مثلما فى حالة رشدى وكاميلياء 


204 هة ك“ 3 - . 
وقصة الحب بين دميان وبريكة لا تخلق ثنائية بين الخاص 


والعام؛ بل إن الرغبة المرجأة تدعم السياق الاجتماعى. 


| ا 


A 





فالافتراق عن بريكة تعرضه لدميان صداقة مجد الدين؛ 
فالتعايش المشترك فى الصحراء صار طقسا يشاركهما الأفراح 
والاحران» السعى والامتناع. وتغدر الحياة اليومية مجَرِبةٌ موحية 
حول الوجود الدنيوى إلى لجربة أثيرية. ويتجلى ذلك فى 
فى الصحراء. والمؤازرة 
المعنوية التى يجمعهما تتنجسد أثناء العدر؛ كطائر يحملهما 
على جناحيه. 


هروبهما ' الأخير من القذائف ا منهمرة 


ومن ثم» نمجد الدين ودميان يؤلفان ذاتية بوسعها 
التفرع فى سياق اجتماعى أرحب. فهى تندمج مع جماعة 
مر:, جنسيات متعددة» لتخلق محورا نموذجيا لجماعة مجاوزة 
للقوميات. نيجمعهما صوت الأذان بجماعة من جنرد 
المستعمرات المسخرين للمشاركة فى الحرب» فيتالفون على 
| لرشم من صعوبة تواصلهم اللغر للغرى. واللقاء الجمعى للجنود 
والعمال يتعارض وروح الاستهانة التى انسمت بها معاملة 
القواد لنجنود فى الصحراء . ويدِمُهم مجد الدين للصلاة» 
محققا ما أحفق أ أخوه فى مخقيقه باستخدام العنف. وهر 
بذلث يعارض ذكرة البطل الشعبى» ريطرح بطلا بديلا؛ 
انتماؤه مجاوز للقوميات. ويتجسذن هذا الرباط المجاوز للقوميات 
فى مزاولتهم طفوس الصلاة؛ وهو يتصدى للروح التنافسبة 
التى يتميز بها القادة العسكريون والصحراء الممتدة قد تكون 
ساحة لاستغلال الآخرء أو فضاء بيني يتولد فى ثقافة مجاوزة 
للقوميات. 
إن الصحراء فضاء مزدوج الدلالة» فهى تولد القهر 
والانفراج. كما أتاحت الصحراء الحياة للبعض والموت 
للبعض الاخر؛ عاش مجد الدين» بینما احترق دمیان فی 
رحلة العودة. ومثلما كانت صورة مار جرجس تتجلى لدميان 
فى أزمانه؛ فتهبه السكينة؛ جلت مجد الدين عربة القطار التى 
احترقت بدميان فى صورة مار جرجس. والقديس يؤمئ هنا 
إلى الوميض الذى ألهم مجد الدين بدوره؛ وبظهوره أدرك 
الشيخ م الآخر الكامن داخله. وتتعدد دلالات القديس لتغدر 
دلا مجاوزة للشقافات: وإن كانت سابقا تشير إلى العلاقة 
التكافلية , بين السكينة / القلق فهى تشير لاحقاإلى 
زواجي بين الفقد/ الاستعادة. وتمتد مجربة مجد الدين 
الأثيرية لتتجلى بوصفها حقيقة جمعية فى صورة الإسكندرية 





ا ا حي بي بدائل الحدائة 


التى تتجلى فى نهاية المروية بوصفها مدينة من فضة تسرى 
فيها عروق من ذهب. ذلك التجلى قد يلهم القارئ بكيفية 
الاحتفاء بالآخرء بالرغم من اخحتلافه» وكيفية قراءة التناص 
ن الأزمنة والأمكنة المتغايرة» فتغدو الإسكندرية يجسيدا سردي 
E‏ كافة: مجتمعة. 
ونى السرد تتجسد حوارية الأفراد وامحيط البيئى عبر 
الممارسات البومية التى تتجلى نيها العلاقة الجدلية بين 
المفلائى والحدسى؛ حيث لتعرف الذوات ‏ بصفتها الفردية 
أو الجمعية ‏ الخفى عبر عاديات الحياة. والتجربة المعيشة لا 
نفتصر على الممارسات اليومية بل تمتد لتشمل فعل القراءة. 
رمثلما يسعب فصل الموقف المعيش عن المحيط الثقافى» 
بصعب فصل النص عن واقع القارئ الراهن. فهناك تناص 
بين الحياة والنصوص» حياة اليوم والأمس» النص الشفاهى 
والمكتوب. وهذا التناص يقوض ا تفوق زمن ع 0 
فالقدم والحداثة يتجاوران» وفى استبعاد أحدهما أو أ إلغاء ؟ احد 
النظم العم لمعرفية تفتقد المعر فة البشرية أحد أركانها ار 
يتحرر من الجمود سوى بتعرفه الأفق الأثيرى فى الحبأة. 
وتمتلك الجماعات البشرية كافة القدرة على ذلك مهما 
تغاوتت ثقافاتها. ويتنافى ذلك النظام المعرفى الذى يدمج 
لعقل بالحدس مع الأنظمة المعرفية التى تمليها توجهات 
لمؤسسة؛ إذ دأبت تلك الأنظمة على القراءة الخطية للتاريخ 
لتشكل سير الحياة وفقا لمسروداتها؛ كما ارتدت انحارلات 
لشورية إلى نقيضها بعد تمكنها من السلطة 
أما فى سردية (الإسكندرية) فتجاوز الواقع التاريخى 
لذى يعانى من صدمة التحديث لا يتحقن سوى بقغزة 
تتجاوز الة لقراءة التاريخية التى تنعهج التعقب التاريخى للوصول 
ا لحظة الحضور الراهنة. وتتحمّق تلك القفزة لا بالانقطاع 
عن الماضى»؛ ولا بالارتداد إليه» ولكن بإعادة قراءته . فالفراءة 
البديلة للحداثة تتطلب الوعى بما قبلها؛ والوعى التاريخى 





يتشكل بق بهم الحاضر فى تناصه مع الماضى. فإمكانات التغيير 


لا تقعرن بال ورة بمحاكاة ج ارب التحديث الوافدة؛ ولكنها 
تكمن فی بناء القدرة على خحوض ججربة الرعى الذاتى التق 
أعجزتها الحدائة؛ بمفاهيمها الوافدة: والحداثة المعكوسة 
بجمورد أفكارها. 


وسردية ة (الإسكندرية) تزخر بالموائف التى وضح 
التباين ب بين التقدم الصناعى والتهذيب الحضارى لمك أدخل 
التحديث الوافد على مجتمع لم يتحول للصناعة؛ بعدء أسلحة 
عسكرية وأنظمة متقدمة فى التكنولوجيا والاتصالات. فالتغيير 
الوحيد هو فى مجال السرعة؛ إذ صارت السرعة علامة على 
التقدم . وقد ولد مفهوم السرعة الروح التنافسية ؛ فالأسرع 
یزداد ربحه؛ ورأسماله» ثم أنضى إلى ظهور المشروعات 
الاستعمارية. لمُد استخدمث مسرردة التقدم ذريعة ن (خحضاع 
الخاضعين للسلطة. وترتب على فرض النظم المعرفية الغربية» 
دون استيعابهاء صدمة ثقافية وإرباك اجتماعى: نشأ عنه 
تراتب اجتماعى جديدء وإهمال للمهارات التقليدية واستبدال 
التكنولوجيا المتقدمة بها. وفى عدم إتققان الصناعات الجديدة 
ما يعبر عن رفض النظم المعرفية المفروضة. واندلاع الحرب 
العالمية الثانية إنما يكنى عن الفوضى الناشكة عن أسأليب 
لقسر والقهر» حيث قامت جهنم على الأرض» بدلا من 
النعيم المرتقب» وفقا لمزاعم التحديث. 

لقد كان للحرب أصداء على المستوى المحلى؛ تتمثل 
فى التضارب بين المصلحة العامة والخاصة؛ وصعود الررح 
التنافسية. وقراءة النظم الاجتماعية السائدة قبل دخول عصر 
الصناعة تعد أمر) لازمآً عند صياغة خطاب بديل للحداثة 
الوافدة. وستوفر تلك القراءة بدائل للخطاب التمييزى الذى 
يفصل بين القديم والحديث؛ الذات والآخر. وما توفره سردية 
ن هو معارضة للقراءة التاريخية؛ يتجلى فيها 

مفهوم الآخر بوصفه نتاجا لأزمنة الانتقال. ومن ثم فهى 
قراءة بديلة للتاريخ الذى يعتبر الآخر حقيقة مطلقة؛ كما أنها 
تدحض النعرة القومية بمفهومها الضيق الذى ينفى الآخر. إلا 
أن قراءة الماضى فى تكثره وفى تناصه مع الحاضر ¥ يعنى 
قراءة تنفى التاريخ» بل هى قراءة تسعى إلى الرؤية عن بعد؛ 
فبقراءة الماضى فى تعدده» نتضح ر رؤية الراهن . فالتجسيد 
السردى يعتمد على قراءة مزدوجة ة للتاريخ » تستعيد الماضى 
لتعميق استيعاب الحاضر. هذا الوعى التاريخى قد يطرح 
بدائل الراهنة الناحجة عن أزمة التحديث. 

لم تعد الثورات هى الأسلوب الأوحد للتغيير» التغيير 
E‏ . فالشورا ات قد ترتد إلى أشكال جديدة من 


١ ان‎ 


ماری تريز عبدالمسيح 


السلطة. ونى هذا الصدد يذهب ميشيل نوكو إلى أن 
الثورة : 
تعد حذثا لا يشكل مضمونه أهمية كبرى فى 
حد ذاته» قدر ما يشهد لإمكانية الحدوث 
الدائمة؛ أى ما يستحيل إغفاله. فإمكانية الشورة 
هى ضماك لاستصرارية التقدم 3 الساريخ 
ا 


فالتحديث الشورى ليس الأسلوب الأرحد للتغيير 
والأجدر هو استشفاف إمكانات التثوير بقراءة السياقات 
المتناصة للتبصر بالاحتمالات المتعددة للتغيير. وتعد هذه 
لقراءة استراتيجية مضادة تطرح خخطابا حواريا يتجاوز الثنائيات 
النضادة التى صيغت للتفرقة بين الشقافات؛ أ لإسقاط 
تعريفات ثقافية تتحدد بحتب تاريخية دون غيرها. تلك 
التتسيمات قد أقامتها الحداثة الوافدة أو المعكورسة؛ وذلك 
ضمن خطاب التقد 
لرؤى مسبقة؛ تؤدى إلى مجريد الأمور. وقد تعرت مزاعمهم 
التى تغنت بالخلاص جراء حرب مدمرة سد شريعة تنافسية. 


م المطروحء شما نتج عنه قراءة الظم لظواهر وفقا 


وقراءة التاريخ نى تناصه تتصدى لتلك القراءات 
الخطية؛ كما تشرى الإمكانات الإبداعية التى أضعفتها 
الحداثة الوافدة والمعكرسة. فقراءة الثقافة السالفة لعصر 
التصنيع فيه إعادة لاكتشاف شريعة المساواة. فثقافة ما قبل 
التصنيع نتعامل مع الآخر بوصفه مشاركا فى طقوس العمل 
الجماعى اليومى. فالخطاب المؤسس على التعاون لا المنافسة 
يعمل على دمج الآخر وليس إخضاعه . فقد اا الخطاب 
الحوارى بفعل الممارسا'ت الجمعية؛ التى 
م لعواصل فيها على مدا ا هذه الجماعة 
والعامل. ولحت ا ھی e‏ اة الأنبرية الى 
تذيب الفروق بین الخاص والعام » ولا تنحصر فيها المعرقة فی 
فة دون أخرى. فالتوصل إلى المعرفة مارسة جمعية؛ ممارسة 
دنيوية يقترب فيها لبش م ن السر المقدس ب وكلما اعيدت 
قراءة ثقافة ما قبل التصنيع » ساعد ذلك على الوصول إلى 


تتنافی ك1 المي » 


سوم ؛ ١‏ 





معرفة تعضد أواصر الجماعة؛ حيث تقربها من ماضيها 
الترسب فى لا وعيها. وفعل القراءة؛ بوصفه إحدى 
الممارسات اليومية؛ يكون له دور فى اختراق ثنايا هذا التاريخ 
لععرف الأرجه الأخرى الكامنة فيه» فقراءة التناص تعمل 
على تمفصل النصوص المهملة والأزمنة المدسية. وبندرج 
المؤلن والقارئ فى فعل القراءة/ الكتابة؛ وهى عملية شبيهة 
بالخاءطر الذى يؤدى ب بسا إلى نوع من «التدوير 
الدنيوى)”'"', كما يذهب فالتر بنيامين. تلك القراءة/ 
الكتابة تفض الاشتباك القائم بين أنصار الحدائة الزاعمين 
بأحتقية المؤلف المطلقة على النص» وأنصار ما بعد الحدائة 
الذين بؤكدون انفصال النص عن المؤلفء؛ أى موت المؤلف. 
فذائية المؤلف» هناء تنطلق من سياق اجتماعى ؛ نما يبرئها من 


الموقع المتعالى الذى تمثله المؤلف الحدائى. 


فالصوت الحوارى الذى يتخلل (الإسكندرية) يتحدى 
ذردية صوت المؤلف؛ إذ يصعب تمييز صوت المؤلف عن 
الأصوات الأخرى فى تكشرها. قراءة التناص تقيم علاقة 
حوارية بوسعها استيعاب الشراهر المتناقضة فى الماضى 
والحأضر. ومن ثم» فهى قراءة تنتج تغييرا اجتماعيا يتعدى 
الحدود الزمنية والمكانية؛ ذلك لإعادة هيكلة الموضع الثقافى 
فى الخطاب العالمى 


تغدر (الإسكندرية) ذاتية جمعية بوسعها أن تكفل 
علاقات منتجة على الصعيد الاجتماعى. فراهئنا يتساءل عر 
كيفية إقامة خطاب حوارى قادر على التداول مع راهن تتعدد 
لقافانه. وهو ليس تسارلا متروكا دون إجابة يسعى إليهاء بل 
هر سؤال يتوجه نحو المطلقات المتعلقة ببعض الموضوعات. 
فالسؤال يقيم تيارا مضادا لمسرودات الحداثة ومعكوسها. وهى 
مسرردات يكمن الغرض منها فى تأكيد مواقفها المتعالية 
المنباعدة عن الراهن المعيش» ففى القراءة البديلة للحداثة 
ومعكوسها مطالعة لمنظور تتغير أفاقه؛ مطالعة تستوعب الراهن 
بتناقضاته تمهيدا لتسويتها. وعلى هذا النحو؛ تغدو المعرفة 
نوع من الممارسة السياسية؛ إذ هى علاقة تبادلية تتعدى 
خطاب الاختلاف. 


ل عي 
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عادل سليمان جمال* 


اا ااانا 


أشاد النقاد المعاصرون بالدور الذى أدته «المدرسة 
الحديثة) E‏ 
ا أشكالها الأطر التى 3 إليها الأدب الغربى بل 


الأدب الروسى. أما من ناحية الضمرن»› فقد كانت هذه 
القنصص «(محلية) الطابع» بمعنی أنها عالجت مشاكل 
نتجعله إنسانيا يصور حياة الإنسان فى هذا الكون. 


كان محمود ل 0 هذه المدرسة» 
فنال كثيرا من 
كبا الى ا ” 

ولاشك أن أكثر أعمال محمود طاهر لاشين - نظرا 


لريادتها - احل النضج التى تمت على يد 


إذا قورنت بمرا 
» أستاذ الأدب المربى» جامعة أريزوناء الولابات المتحدة. 


الأجيال التى تلقه؛ يعروها بعض القصور فى الشكل 
والمضمون. وبالرغم من التسليم بهذا » فأنا متردد أشد التردد 
فى قبول مطلق هذه الأحكام لسببين: 

لأورل: لا يعنى کون محمود طاهر لاشین عضرا فی 
«المدرسة الحديغة» أن يكون إنتاجه مثل سائر إنتاج أعضائها 
۳ الضعف والقوة؛ فذلك ليس لزاما. فلا ريب أنه يشارك 
أعضاء المدرسة فى منحاهم وأهدافهم» ولكن قدرات كل 
كاتب مختلفة» وما يقصرأعنه أحدهم يقرى عليه الاخر. 
وليس هذا بذعا فى «المدرسة الحديقة» . فمثلا إذا نظرنا إلى 
الأدب الهندوستانى لننجده - كالأدب العربى الحديث فى 
القصة والرواية والمسرح - استلهم الأدب الغربى عند نشأنه. 
وواكبت أرلى حركانه المتعشرة فى هذه الفنون مثيلاتها 0 
مصر واتخذت سبيلا واحدا: من الترجمة إلى التقليد؛ و 
التعريب إلي الأصالة. ونی عام ٠۹۳١‏ أنشأ سجاد زاهر 
وملك را راج آنند «حركة الكتاب التقدميين فى الهنده. 


عادل سليمان جمال 


وكانت الدعامتان اللتان قامت عليهما هذه الحركة 
متشابهتين لما ارتكزت عليه «المدرسة الحديثة؛): تصوير 
مشاكل المجتمع للفت النظر إليها من ناحية؛ وأن الأدب هو 
وسيلة فوية لإحداث لغيير فى هذا المجتمع من ناحية أخرى. 
وبالرغم من أن سادات حسن مانتو كان من أبرز أعضاء 
«الكتاب التقدميين؛ فإنه لم يشارك أعضاء هذه الحركة 
نظرتهم بحذافيرهاء فقد انفرد عنهم بإدمان قراءة فرويد؛ فكان 
من ناج ذلك أن كنتب قصصا تعالج مشاكل الغريزة 
الج : 


الشانى: اعتبر نقاد أدب لاشين أن كلل ما كتبه كان 
قصصا قصيرة! "ا ومن ثم حكلّموا فيه مقابيس هذا النوع من 
الأدب فى مجموعتبه: (سخرية الباق وکا ر 
هناء كان قصور حكمهمء لأنهم بحثوا فيهما عن فنية 
اة اه اها ف مدعت لين من انض 
القعسيرة فى شئ. بل أغلب ما فى المجموعتين إنما هر 
لوحات 5!6:0185. فالمجموعة الأولى (سخرية الناى) مختوى 
فى رأبيى على قصتين وسبع لوحات. أما المجسوعة الثانية 
(يحكى أن) فتضم سبع قصص قصيرة وثمانى لوحات. وإذا 
صح ما افترضته؛ استقام لنا أمران مهمان: الأول أن هذه 
الصيغة المحلية تسود فى لوحاته وليس فى قصصه القصيرة: 
ومن لم ما انهم به لاشين من هذه المحلية - بدلا من النزعة 
- يكين قد جانب الصواب؛ فالصيغة ألخلية عنصر 
فمثلا کل لرحات الكاتب 
الأمريكى Washington 12 ing‏ واشنطن إرفنج - ماعدا 
لوحتين - 5 خلال إقامته بإنجلتراء وكان كلما أتم 
واحدة ي أمريكا لتنشر هناك؛ ولم يستصوب نشرها 
فى إنجلترا حيث يقيم «لأن أكثر ما فيها لن يجذب انتباه 
أحد الا القراء الأمريكيين»؛“. 


الإنسانية 


أساسى فى فن اللوحات. ذ 


والأمر الثانى؛ لا ختوى أكثر قصص لاشين على هذه 
الصيغة المحلية؛ بن تتسم بنزعة إنسائية؛ صحيح أنه يستمد 
الشخصيات من المجتمع المصرى حيث تدور الأحداث؛ ولكنه 
برتفع بهما نترى أن ما حدث ثمكن أن يحدث فى أى مكان 
لاى إنسان 
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لم يكن لاشين ناقداً ككثير من ككتاب عصره 
كالأخوين محمد ومحمود تيمور) والأخحوي: ن عيسى وشحاته 
عبيد؛ وحسين فوزى؛ وأحمد خيرى. فلم يوضح لنا منهجه 
فی كتاباته رلا الغرض منها كما فعلوا'*' . ولكن فى مقابلة 
مع مجلة «المجلة الجديدة» نرى أنه كان على وعى تام بوظيفة 
الأدب وأنه يفضل الواقعية بآمالها وآلامها وحلوها ومرها؛ 
ولككن ليس شرطا أن تستمد القصص موضوعاتها من المجتمع 
المصرى؛ فنحن جزء من هذا الكون» وشخصياتنا التى يجب 
رسمها بعمق يجب أن نكون إنسانية المنزع وإن كانت مصرية 
المكان”"2. فمسألة عالمية الأدب كانت واضحة فى ذهن 
لاشين تماماء بل فى ذهن «المدرسة الحديثة؛ عامة» فقد كتب 
أحمد نخيرى مؤسس هذه المدرسة معلقا على دورها بقوله إن 
أى عمل «محلى» يموت بعد ولادته» وإن أعضاء مدرسته لم 
يكن هدفهم الوحيد هو التركيز على المجتمع المصرى لا غير» 
بل كتبو' للإنسانية عامة غير مقيدين بمكان أو جنس أو زمان. 
وكلام أحمد خبرى فيه نظر ا أن ما قاله ينطبق 
على كل أعضاء «المدرسة الحديثة» بلا اس: 
أكثر ما يصدق على محمود طاهر لاشين. 

قلت إن النقاد درسوا مجموعتى لاشبن على أنهما 
قصص تصيرة فوجدوا أكثرها غير مكتملة الشكل» غير 
محكمة المضمون. وقلت أيضا إن النقاد أحطأوا فى ذلك 
نطبقوا فواعد القصة القصيرة على ماليس بقصة. وقلت ثالثا 


ستشناء» ولكنه يصدق 


إن ما ظنوه قصصا إنما هو لوحات وبينهما فرق بعيد من 
ناحية المقابيم ى الغنية» ومن ثم فما أصدر وه من أحكام غير 
صحيح. وتقديم يحيى حقى للمجمرعة ار 
على ما ائول: 

من الظلم يا صديقى أن محكم على محمود 

طاهر ر لاشين من مجموعة سخرية الناى وحدهاء 

وهى أول مجموعة له» لم يكن عوده قد اشئد» 

ولم تكن موهبته فد ضجت. 

ص: 0 س مقدمة ( سخرية التاى)" . 

وأريد الآن أن أنظر فيما اعتبرته لوحات و لى أى حد 

چ لاشين فى رسمها وهل هى من إبداعه أم تأثر فيها بما 
قرا فی الآداب ألخربية. 








أقدم للقارئ تعريفا للوحة ومفومانها 


الفنية التى لجعلها نوعا من الأدب مستقلا نمأما عن القصة 


٤‏ م6 
كنت اود إن 
القصيرة) ولكنى فوجئكت بعدم وجود دراسات ع اللوحة 
23 وعلاقاتها بالقصة التصيرة وأنواع معينة من المقال 
«Essay‏ فعرلت على ما استنبطته من قراءاتى؛ ر رأف أن 


اللوحة بالمقارنة إلى القعة القصيرة تتميز بما يأتى: 


02/2216 لا ختوى بالضرورة على بناء قصصس‎ ١ 


„. Pstructure 


v 
1 


ل شخصسيا بطريقة مباشرة Direct Presen-‏ 
م تھا 


. 10 


م6 300 0 
ات تايل أحداثا #محلية) دأقعية مباشرة Non - Fic-‏ 


1 ترتبط بثقافة معينة . 


رلا كانت «المدرسة الحديشة) أدمنت قرأءة الأدب 
الروسى؛ فقد جاهدت دراسات النقاد لبيان تأر الأدب 
الروسى على هذه المدرسة40), ولكن هذا البيان عاء غامض 
درك تفصيل فمن ناثر 
روسى معين؟ وكيف بدا هذا التأثير: أفى الأسلربء أفى 
الشكل» أفى المضمون؟ كل ذلك لا تجده فى هذه الدراسات 
واضحا محدداةة؟ , ونا كان محمود طاهر لاشين أبرز أعضاء 
١المدرسة‏ الحديثة؛ ؛ وبالتالى مغلا لاجاهاتهاء قد عرب إحدى 


ا د أ 
بمن؟ وای عمل محدد در بعمل 


قصص تشيكوف وجعلها تدرر ف جو مصری بأحدائهاء شقد 
لتبه بعض النقاد ب «تشيكوف مص" . 

وبالرغم من أن لاشين كان مولعما بشارلر ديكنز 
Charles Dickens‏ فلم يلفت ذلك انتباه لخد فينظر فى 
إنتاج لاطت ن فى مجموعتيه ليرى هل كان ل ؟ ilî Dicken‏ 
على لاشين . وأنا أزعم - خلافا لكل ما كتب عن لاشين ثما 
اطلعت عليه ولعلى فاتنى شئع من ذلك ان تأثیر 0)۸5 
كان أعظم مر من کل الأدباء الروس مجتمعين من أمثال 
جرجرل: 0 وتولستوى» ودوستويفسكى وت رجنيف » 
وجورکی؛ وتشیگوف"'. فتاثره بديكنز هو الذى جعله 
يميل إلى كتابة اللوحات 516167585 التى ظنها النقاد قصصا 
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محمود طاهر لاشين 


بدأ لاش“ نمثل ديكير فى نشر انتاجه فى الصحف 
اليومية رالمجلات. ثم جمع هذه الفصص واللوحات التى 
ظهرت بين سنة 1574 و975١‏ وضمن أكثرها مجمرعته 
الأرلى بعنوان (سخرية الناى) التى نشرت سنة ١1475‏ . أودع 
هذه المجموعة سبع لوحات وقصة واحدة» بالإضافة إلى قصة 
لتشيكوفء وهى التى ععربها وجعل لها إطارا مصريا كما 
أشرت من قسبل؛ وطرح أربع نصص من محارلاته الأرلى 
لرداءتها:27؛ وقد أشار إلى ذلك الأستاذ أحمد خيرى سعيد. 
واحتجز أربع قصص من إنتاج هذه السنوات الثلاث وجعلها 
فى مجموعته الثانية (يحكى أن) التى نشرت سنة ۱۹۲۸ . 
وأنا أزعم أن لاشين كان مدركا أن براعته الحقة كانت فى 
كتابة اللوحات؛ لذا أودع مجموعته الأولى سبعا منهاء وقصة 
واحدة. فإذا سلمنا بهذا استطعنا أن نعيد تيم هذه 
اغجمرعة . وسيرى انقارئ مما ي یلی انها أفضل ب بكثير ما ظن 
دارسو لاشين؛ لأنها لوحات؛ لا قصصء وهذا بالتالى ينفى 
زعما آخرء وهو أن مجموعة لاشين الثانية (يحكى أن) أفضل 
وأكثر نضجا لأن الكانب قد ازداد تمرسا. وهذا زعم غير 
صحيح لسببين ؛ أن أكثر ما فى الجموعة الأرا لى لوحات؛ أما 
المجموعة الثانية فتضم سبع قصص إلى جانب اللوحات؛ وأن 
أربعا من هذه القصص واللوحات فى المجموعة الثانية تتتمى 
إلى المرحلة نفسها النى كتبت فيها المجمرعة الأولى كما 
أوضحت من قبل . 
تصور لوحات بوز 802 التى كتبها ديكنز الحياة 
الاجتماعية فى لندن فى العقد الثالث من القرن التاسع عشر 
خير تصوير. وتقدم نصويرا حيا مختلف مناحى الحياة فى هذه 
المدينة من خلال عينى صحفى يجول فى أرجائها فيرى: 
خن ناخيها وأتيح مااقيهاء ولار الذى يشيع 
فيها والمتعة التى تتخللهاء وما فيها من معاناة 
وخحطايا 1۶ . 
والنأظر فى أدب لاشين لا تخطفه هذه العين الحادة 
المصورة دقائق التفاصيل للحقائق المائلة أمامها. كان لاشين 
كما هو معروف ‏ مهندسا بالتنظيم؛ وقد أناحت له وظيفته 
أن يتنقل فى مختلف أحياء القاهرة» وأملت عليه أن يكون 


غدل ليقام شنال 


دقيق النظر والفحصء» فظهر ذلك واضحا فى أدبه فوصف لنا 


الحياة ف القاهرة خلال العقد الثانى من القرن العشرين». 


فأمدنا بتفاصيل حية ممئعة لحيوات مختلف الناس من التجار 


والحلاقين وصانعى الأحذية» وقارئى الحظء ورجال الشرطة * 


البسطاء, والمدرسين والكتبة» وا محتالين» والعاهرات. وقد يقال 
إن هذه الواقعية فى التصوير كانت شائعة عند قصاص ذلك 
العصرء كما نرى فى قصص محمود تيمور وعيسى عبيد 
وغيرهماء ولم يكن هؤلاء الكتاب متأثرين بديكنز» أقول 1 
هذا صحيح ) ولكن هذه الواقعية عند لاشين صوبت عدستها 
كما عند ديكنز” 219‏ إلى الطبقة الأدنى من الطبقة 
الوسطى» والطبقة الدنيا الى عددتها من قليل. فإحدى 
الأولى باسمها ‏ وهى شخصية رهدان ‏ غاية فى البؤس 
والشقاء. وشخصيات «فى قرار الهاوية؛ وضعاء من أراذل 
الناس يسكنون فی أحياء قذرة حقيرة. والخصوم الذين 
يظهرون فى المحكمة فى «بيت الطاعة؛ يصفهم لاشين بأنهم 
منحطون» بل من أحط الطبقات فى هذا البلد. وسكان حارة 
الطرابيشى فى «منزل للإيجار» حقراء» يمتهنون أشد الحرف 
ضعة بالنهار» ويحترفون البلطجة ليلا. ولايرى القارئ فى 
«جولة حاسرة» إلا حلاتا مغروراء وصانعا للأحذية بائساء 
وامرأة وضيعة تتسلط على زوجها الذى لا تيمة له ولا خطر. 


ولا يسكن حارة الررم فى «مفستوفوليس» سوى 
مخنث فيه تعال وكبرياءء وبائع بيض» ونخادم؛ وغسالة» 
وجمع من النساء فى غاية البؤس والشقاء. ونصيب مجموعته 
الثانية (يحكى أن) من هذه الشخصيات موفور غير منقر 
فرجل الشرطة فى «الشاويش بغدادى» فقير فيه غفلة وجشع» 
وقاطع التذاكر (كمسرى) بإحدى عربات الترام رجل بذئ 
سليط اللسان»ء والشخصية الرئيسية ‏ التى سميت القصة 
باسمھا- «الشيخ محمد اليمانى؛ دفعه فقره إلى أن يدعى 
أنه شيخ متدين ذو كرامات حتى ينال احترام الناس وأموالهم» 
ورجب وزوجه فى «لون الخجل»؛ لا يكادان يجدان ما 
يبقيهما على قيد الحياة ويضطران أن يسكنا فى حى حقير. 
وينتمى بعض شخصيات هذه المجمرعة إلى الطبقة الأدنى من 
الطبقة الوسطى مثل محمود فى بيت الطاعة»؛ وكامل فى 
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«لون الخجل». من هذا كله يتضح أن شخصيات لاشين أو 
قل أكثرها ‏ خلافا لما يد عند محمود تيمور وعيسى عبيد 
وغيرهما- من الطبمّات الدنيا كما فى لوحات بوز 126 
Sketches of Boz‏ „ 


والعلاقة بين الشخصية والمكان الذى تنزله علاقة 
وطيدة؛ فالمكان الحقير لا يسكنه إلا حثالة الناس على 
اختلاف مشاربهم وحرفهم. وحرص لاشين حرصا شديدا 
على أن يصف مظهر هذه الشخصيات:؛ جاعلا ذلك أحيانا 
مسبارا يسبر به غور دخائلهم؛ فهو مثلا يستشف من الملابس 
التى على الشيخ محمد اليمانى أنه محتال يدعى أنه رجل 
صالح ذو كرامات: 


تذرع فى مظهره بكل ماهو شاذ وعجيب . فعلى 
رأسه أداة لها شكل الطرطور؛ وأضلاع 
السفطاوى؛ وألوان قوس قزح. وفى كل من أذنيه 
حلقة فى أسفلها جلاجل؛ وحول عنقه حلقة 
أحرى فيها عدد من المفاتيح الختلفة الأطوال 
والأشكال؛ مما يمكن أن يستعصى عليها أى باب 
أو خزانة؛ وعلى صدره قلائد من خرز» وسبح من 
الخشب» ينوء بحملها حمار فى مثل حجمه» 
وأعتقد أننا لو اتخذنا منها حبلا جعل طرفه فى 
الأرض لأمكن الرجل الذى فى القمرأن 
بمسك بالطرف الثانى؛ لو أنه مد ذراعه قليلا. 
(يحكى أن :؟١٠1).‏ 


وملابس أحمد صبرى فى «قرار الهاوية؛ وتصرفه ما 
هما إلا صورة لبيئته الحقيرة التى يعيش فيها. والوصف 
المباشر للشخصية والحيط التى تعيش فيه يعطينا- كما يقول 
2 _ افكرة عن حمَيقة الشخصية أفضل بكثير من أى 
عمود وصفى نكتبه فى الصحف». وفى إحدى اللوحات 
بعنوان eاPeop Thoughts About‏ يرى 802 فى حديقة 
سانت جيمس: 


رجلا طويلا نحيلا شاحباء يرتدى معطفا أسود» 
وبنطلونا ضيقا رمادياء وحذاء جلديا يصل إلى ما 
يحت كته بقليل» وقفازا بنيا. وكانت فى يده 





شمسية؛ لا لحاجته إليهاء فقد كان اليوم صحوا 
جميلا.. كان هناك شئ فى مظهر الرجل 
وسلوكه جعلنى أتخيل حياته جمعاء. وكدت 
أرى رأى | لعين مكتبه الصغير حيث يعمل وقد 
علا: غبار معطو فى آخر لين 0 


وبا لمئلء فإن مظهر المبانى تدل دلالة بينة على نوعيات 
أصحابها وسكانها يقول 802 : 


أنا مغرم حين أسير فى شارع ما بتخيل كنه 
سكان هذا الشارع والوظائف التى يقومون بهاء 
ولا شئ يساعدنى فى هذا التخيل أكثر من مظهر 
باك الحيط ركلما راك نما لمر الأرو» 
أنطلع بإمعان إلى مقرعة باب بيته» وأجد بعد 
تشابها راض" . 


وقد لاحظ ]1/1556 ملاحظة سديدة ‏ وإن كانت من 
الوضرح بمكان - وهى أن معظم لوحات Boz‏ تبدأ برصف 
4 
حسى للجماد من دكاكين ومنازل وشوارع» إلخ.. 


رتفيض لوحات لاشين بهذا الرصف الحسى لما حوله 
إبان تجواله فى أحياء فى القاهرة منبكة عن قاطنيها. فنجد فى 
لوحة «سخرية الناى؛ وصفا تفصيليا لمنطقة تقع عنى حدرد 
القاهرة آنذاك اضطرت عائلة لاشين إلى الانتقال إليها بسبب 
مرض أخيه؛ وهى منطقة شديدة الضوضاء تمتلئ بالمصانع؛ 
مخيط بها بيوت العاملين فيهاء وهى بيوت متهالكة فذرة 
يستند كل منها على الآخر فى مذلة وهوان خحشية السقوط؛ 
ربدت كأنها رمز لسكانها التعساء. والشارع الوحيد الذى 
يخترق هذا المكان مترب يزدحم بالباعة الجائلين وبضاعتهم 
وبراميل الخيار الخلل راللفت والليمون. وفى لوحة :بيت 
الطاعة؛ نرى الزوج يهيم لامرأته الناشز حجرة واحدة فى 
بيت متداع. وأثاث الحجرة هو سرير صغير» ودرلاب 
مستعملء ومرأة لا يكاد الناظر فيها يرى شيثاء وحصيرة 
معهرئة؛ والشباكان اللذان فى الحجرة مغلتان سمرا من 


"كانتت مهمتها الحقيقية مراقبة الزرجة» وكل مأ حتويه هذه 





محمود طاهر لاشين 


الحجرة مرتبة وضعت فوق حصيرة. هذه الأوصاف تدلنا على 

طبيعة الزرج ومن أى معدن هو. صحيح أن بيوت الطاعة 

تكون أقل بكثير من البيوت التى تعيش فيها الزوجات؛ لأن 

الغرض منها هو التأديب والطاعة؛ ولكن لا تكون البيوت على 

هذه الدرجة من القذارة والحقارة إلا بمقدار ما يكون عليه 
الزوج من الخسة والدناءة والجفاء. 


هذه التفاضيل أساء نقاد لاشين فهمها؛ لأنهم نظررا 
إلى ,نتاجه كله على أنه قصص» كما أشرت ‏ وعدوها معيبة 
لسطحيتها وعدم قدرتها - فيما زعموا - على كشف أعماق 
النفس الإنسانية لتى بلفها الفموض والظلاء"'“. رتد 
أوضحت من قبل أن ة فن اللرحات 51610585 يقوم على 
وصف الشخصية من (الخارج» كما رأينا أيضاء فإن هذا 
الرصف المباشر المفصل ما هو إلا مفتاح للشخصية نفسها 
كما حدثنا 802 منذ قليل. الواقع أن هذه التفاصيل لا قدح 
فيها فى أى عمل أبى إذا كانت جزءا لا يتجزأ م ن بنائه» 
بل إن بعض النقاد يروث أن ال اناو علاقة 
لها بشئ فى القصة 0612115 1761678 عنصر مهم لترضيح 
«الواقع) الذى تنقله القصة إلينال" "2 , 


والشخصيات البائسة فى لوحات لاشين - كما هى 
عند 802 بائسة تعيسة حتى النهاية المريرة. ففى «قرار 
الهاوية؛ عانت زوجة أحمد صبرى من قسوته وبخله سنوات 
طويلة تكاد الأم وابنتها تموتان جوعاء بينما ينفق ماله على 
الخمر. رإذا شكت إليه ما هما فيه انهال عليها ضربا وانثال 
سبابه تباعاء وهددهما بالطرد . ولكن كانت ف الحارة عيئا 
قوادة تراقبان المرأة فى يقظة وحذرء وتنجح القوادة فى 
مساعيها وتدخل المرأة من أوسع أبواب البغاء؛ رنمضى 
السنون ويفعل الزمن والهم وأعباء السنين بوجهها الأفاعيل؛ 
ولا تنجح المساحيق طويلا فى إخفاء التجاعيد وذهاب ماء 
الشباب» فتكون النهاية التعسة. 

ونرى فى «منطقة الصمت» طفلة فجعتها الأيام بمرت 
أمهاء فيعطيها أبوها ‏ وهو من رجال الكنيسة ‏ إلى عائلة 
غنية حتى تقوم على تربيتهاء وتوفر لها مالا يستطيعه هو . 
وتقع فى غرام ابن رب هذه العائلة وتسلمه نفسهاء ويرفض 


عادل سلیمان جمال 


الأب أن يزوجها ابنه لعدم التكافة الاججماعى. يموت الأب» 
فظن الفتاة أن العقبة الكؤود التى كانت تعترض سبيلها قد 
زالت؛ ولكن الفتى يتنكر لها ويتركها وحيدة ملومة محسورة» 
نتلجاأ إلى أحد القساوسة طلبا للمأوى والحماية» فتنالهما 
ولكن فى فراشه. 


١ 


وفى لون الخجل» يلقانا رجبء رجل كبير ة 
مشوه الجسم. يعما ل ساعيا فى مكتب يتعرض فيه كا ل يوم 
لسخرية الموظفين من شكله القمئ وثيابه الرئة. وحيأة رجب 
فى المنزل ليست بأفضل منها فى المكتب. فهو متزوج من 
امرأة شابة جذابة ذات أنوئة عارمة لا يقدر على إرضائها. 
وبالرغم من المذلة والهران اللذين كان يشعر بهما فإنه لم 
بفكر فى تركها خشية أن يعيش فى وحدة كثيبة وشيخوخة 
أسية. وكانت هى الأخرى تخشى أن يتركها فلا عائل لها 
فزي فقايضت أنوثتها الحارة بكسرة خبز ومأوى حقير. 


< 


ولكن نداء الجسد ازداد علا فوجدت رواء غلتھا فى 
شخص كامل هر رئيس ى زوجها فى المكتب؛ ومي. ن دواعى 
السخرية أن كاملا هذا كان الشخص أ 
برحب ويعامله باحترام) وكان رجب بدوره يقدر هذه المعاملة 
كن القبيا يا كاين كل لكيه اانا 
٠‏ ی ال ی ا ا شا ب 


الوحيد الذى ا با 


و 


فى ملابس النسا 
زوجيا فی نومه كك | الحجرة امجاو زه 


ثما يلفت اننظر فی لوحات 802 كما لاحظ 0155114 : 


أنها خالية من ال 
أمرأة ف هذه اللوحات مدعاة للا حتقار 0 


ل الأنشوى ء رقته... فكل 


٠‏ اسنا النسأء الفقيرا ت الثر 2 و نهن الہ ف 
م . اع ١‏ + 
e IS oN! 3 3‏ ا 
لرحات امین فخا | مرأة فيها إما صدوانلية:؛ او ماكرة 
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اسكايه الذاىق) زرده ا‎ 
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أيجها ا ر يعايقه صبى فی سنه ) وتعصيه ر الط م تم 
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وجه فى درن للاج و؛ حوله‎ 
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وخ ا . آم بل 
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حلسب٤‏ ر جا 
١‏ ا ی 
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خاسرة» فهى عنيفة متسلطة تعتدئ على زوجها بالسب 
والضرب. والابئة فى «منطقة الصمت» تشارك ابن العائلة 
التى تفيم معها فراشه؛ وبعد. تركه تستبدل به قسيسا. 

٣‏ بالرغم من التشابه بين لاشين و 802 فى تصوير المرأة 
اة شف في ارات قإني أستبعد أنديكزن 
لاشين قد تأثر ب 802 هناء لأن هذه الصورة القبيحة للمرأة 
شين أيضا. فمثلا فى «يحكى أن؛ نرى 
نينى الفتاة لجميلة على علافة جنسية بأحد أقربائها» وتستمر 
هذه العلاقة بعد زواجها. وتقوم الخادمة - وهى أمرأة بالطبع 
لعشيق إلى بيت الزوجية؛ ومراقبة الزوج 
حتى لا يفجاهها: ٠‏ وفى قصة «حديث القرية؛؛ وهى عن 


موحودة فی نصص 2 


0 
> بتامين دخول !! 


أفضل ما >- ْب وش ن صانع أحذية مترزوجا من شابة 
فميرة» ولكنها غاية فى الحسن والجمال. رآها موظف 
حكريى كبير فوقعت فى نفسه؛ فعرض على زوجها ال 

فى مكعبه» وعليها تدبير شئون بيته. فانتشلهما ذلك من الفقر 
المدتم . وباتت الزوجة سعيدة بما تنعم به من مأكل وملبس 
الرضا نى فراش سيدها؟" , 


وبما ده م 
ونی +منزل لاإيجار: 0۸ يتعجب من قسوة جدة: 

وكنت ند فرغت من رشف الفنجان 0 0 

ين 52-5 معدتى وإلحاح العجوز كاك 


لکاجاروه الأدمى كد فرغ من قضم الخبز اليابس 
منذ رمن بعيد» فهو الآن يريد أن يجلس إلى 
جانبی : وجدته تنهاه. وقد كبرت عليها منه هذه 
لوقاحة؛ فأهرت على ظهره تعلمه الأدب 
ضربات تعجب كيف لم تشفق عليه منها بعد 
الشالشة؛ وكيف لم يفش عليه هو شخصيا بعد 
السادسة مثلا: بل كيف لم يمت تسام ا موت 
ا الناس: على لكر 

هذه الصورة السلبية مصدرها عند الكاتبين - 


يبد ! قي م اله نتشابه 
ع 


3 


الواقعى بینھما فى نظرتهسا | 


لل الت الى تتغير ]ا إلا ل فى أخريات حياتهما. ولعل زواج 
رفاته بسنتين نقط فيه مصداق لذلل ا" 
رة العامة من ا لاء 


ن» وهو: عدم 


6 


: : عر 
r‏ ص هذه "' 
ب ت 


وخيالة الروجات» يلقانا تشايه أخر بين ٠‏ الکاتبي 





2 > 5 . تت 
حبيما للاطفال. نفى لرحة -دعاكاة ٠‏ ا عا 
ہا جحد أن السيد 75قتناتا 21210135 0:10 .بح التى 
0 4 زی 
شام بها الملك هرود 232:04 للابرياء. ٠٠‏ 2-22 هناك شئ 

2 + د 4 3 
ع كراهية مطلقة فهرالا 0 8 بسا ابن 
اديه أن ل يكين إشبي ن طفله املظ 6 E‏ 


يكوك ا ؛ رفى هذه الحالة لا - ٠‏ م أما إذا 


DUMPS 5, cus ll كان ذكراء فقد يموت‎ 
E . 5 "1 0 ٠ ٠. 

فى الجريدة ان ابن احيسه قدررق ...ا ددا فاللمى 
اصحيفة فى عنف وصاح: إنه ذكر 2 له امد اة 
جاشه حين وقعت عيناه فى الجريدة في :200 ١‏ ثيات © 

عد د الأطنا مال الذي ن ماتوا. وحین یری در عن اميه : 
1 تضن أنه يشبهنى ؟! يجيبه 0117!03: EE‏ 
أعمائيل ال | تنفخ , فى ا بواق المح ٠: ٠٠‏ 2 القبرر 


<M: A‏ 3 مما : كك 
ویون Hill llis Miller‏ ف مثال مقار ٠‏ ی افيه 


١ 5 9‏ 
ا ض م بمكان أن 802 و ومع اءاطا 
ت 


فى هذه الكراهية للأطفال»*". أى أ ٠.‏ :2 وهر 
نی اللرحات ديكنر نفسه) عن السيد 1١1‏ نس تعبيرا 
عن شعور هذا الآخير» وإنما هتعب 2ء سر به 802 

كداهية لاشي: للأطفال فاه EEE‏ 
ووحاته» بل ربما هى أشد من كراهي 558 فغى 
د منزل للإيجار؛ يصفى لااشين أطفال رھ ا سی بانهم 
«أنحطت أدابهم وتدهورت أخحلاقهما ٠ ٠‏ .. نيد امراق 
زارها رصقا بعجلة أفرب للحيوان ف 0 لاه السسوسية 


«الكاتجارر الادمى؛ وحين تضع الى E‏ ل حي ال رض 
: ال غم ما رھ 

«وعلى الرغم مما رار يد و صدرى 
له من عواما ٍ الكره والضغينة i‏ 1 0 ا سيد عادلفة 
الرفق بالحيوان:, (ص: 57) أما فى .433 فشبلغ 


"53 ١ 
ليناه يشال لاشين‎ 


س & fmn‏ + * : , 
كراهية لاشين للاطفال أقصاهاء فحي ...< غريب إلى 
i e 3 0 0. 1‏ 
حارتهم يلتفرد حوله ويصيحود ويزعص 0 4ل رع الخطى 
طاردوه. 
ر ك 


نفسه)؛ تعود إلى ايام صباه؛ فغی سر ا ی حياتى 
المدرسية» يتذكر لاشين حادثة اليمة وفء.: :. ..٠‏ أحد الصبية 


١ ةا‎ 








وشكرلانة؛ وزاد هذا اععلف بعد أتفاقهما. راستمر الحال 


و 
كذلك زمنا. ولكدن فى يرم ما أعطى الصبئى لاشين أجوبة 
نداطة.وتعمد السبى أن بكرن الخطاً شديد؛ يدل على غباء 
مستحکم»؛ فقد أشحر کی التلاميذ ضحكاء؛ وتميز المدرس 
غنبما. وكان العناب ميا يتناسب مع سخ”فت الجواب وبللادة 


8 
1 8 i 

له اللمرن 3 ال بے احا 
کے ەر 


أ ا ais‏ 

أججيب. ولم يستصع اش" رمد هله التجم 
چ ٠.‏ ر ا 

e ee ا‎ 0 1: e“ 
ضيه الصبية لی وة اي أب تحمل ترات مدرسة ؛ دا صر‎ 


ا ae.‏ ا ' 3 . 
والده ی نقله إلى مدرسة اخرى. وبعذ مضى خحمسهة 
i‏ 


E‏ جا 1 شین لا يرال يمساءا 
وعسرین عاف على هده الحادئة نان لا يراب ساون 


ع 


دو 1 ذه الشعلة النكماء 
م هذا اتصبى إن هذه الشعلة المكراء: رغم حبه له 


f 


أحساله إل 


0 


ازاف اال كةن رخات لهي ۶ 562 دا 
عندما يعرّى الكاتبان الشخصيات وينفذان إلى مكنونهاء 
فمف اماما مجردة امه مكشوفة. وقد زال عت فو أعبننا بد 
ماادعته لنفسها ولكن بقى لها عد اح كنا كساهر 
غطاء زائفا وبهرجا. وفى الراقع إن شخصيات هذه اللرحات 
عند كلا إلكاتبين تبعث على السخرية 53156 أكثر منها على 
الضحك 60:60 . نمثلا بقدم لنا لاشين فى ذبيت 


0 
الطاعة) ر" من اصل تركى 


مديد القامة» صلب العود يكاد يكوك رفيعا 
,بالنسبة لطوله؛ لم تستطع حمسون سنة نقريا أن 
تور رافق تكرينه تاليا را يذكرء فتحت شعره الأصفر 
القاتم جبهة عريضه ملساء» تشعر من ورا ائها 
بعقل واسع مدبر ؛ ونخت حاجبيه 0 
الظهور الكاملى التقوبس عينان ثاقبتان تنبعان 

صدق عزيمة وشدة مراس ¢ ولخت شاربه 0 
المعتنى به شفتان رقيقتانء» تدلان على عصبية 


وحدة مزاج 


عادل سليمان جمال 


ویستخدم ممدوح أفندى ذكاءه ووسامته فى يماع 

النساء الثريات فى حبائله» ثم بعد ذلك يفتدين أنفسهن بأى 
مال كان ليتخلسن من سره معاملته» فیطلقن بعد أن بحصل 
على ما يريد من مال. ثم أنذرته السنون الخمسون أن شبابه 
ووسامته لن يدوماء فقرر- وما زالت به منهما بقية - أ 
يتزوج زواج استقرار» فتزوج نعيمة رهى ابنة أرملة تركية 
کاک فر اه ا بع حه ال ت ية 
على قسط منٍ التعليم» جذابة» تفيض جوانحها ببهجة الحياة. 
وكان ممدوح أفندى حريا أن يعيش فى سعادة يهنأ بز 
الشابة الجميلة الغنية؛ ولكن ما سعد به قديما أشقاه 8 
فإغواه النساء فى شبابه جعله سبئ الظن بهن» فلم يثق 
بزوجه الشابة؛ وخاف أن تقع فى حبائل رجل مثله إبان شبابه 
ومن ثم «نشأ فى نفسه إحساس الغيرة واستفحل أمره» النافذة 
لا تفتح؛ الخادم لا يخاطب» » الملابس حسب ما يصف, العد 
لا تری إلا بمشيفته ونحت إشرانه». تألمت الزرجة؛ د ثم 
احتجتء ثم ثارت» م تركت الدار» فلجاً ممدوح أفندى إلى 
امحكمة التى أصدرت أمرا برجوع الزوجة فردها الزوج إلى 
«بيت الطاعة) فى منزل حقير فى إحدى الحوارى» و وكل 
بها خادمة تراقبها فى غيابه. ولم يكن لنعيمة متنفس من هذا 
السجن إلا سطح المنزل؛ وعلى سطح المنزل المجاور القت 
عيناها بعينى حمدى الطالب بكلية الحقوق. ومع الوقت 
تطورت العلاقة بينهما من ابتسام وكلام وود إلى حب 
واتصال فى غفلة من الخادمة العجوز. وتوددت نعيمة إلى 
زوجها ممدوح أفندى حتى يرخى من تشدده؛ فيتيح لها ذلك 
فرصا أوفر للقاء حبيبها. 

وكلما أمعنت نعيمة فى غوايتها؛ أمعنت فى 

التودد إلى ممدوح أفندى» والرجل فرح بانتصاره؛ 

ثمل به؛ غافل عن كل شئ إلاه. وبعد أشهر عاد 

بامرأته إلى منزلهما الأول مهللا مكبرا؛ ذلك 

لأن جنينا كان يتحرك فى أحشائها. 


وبعد شهور أرسل ممدوح أفندى رقاع دعاو مذهبة 
الأحرف والحروف احتفالا بمولد ابنه «أنور». فهنا سخرية 
مرة» لا مجرد ضحك وهزل» فقد شرب ممدوح أفندى من 
الكأس نفسها الذى أذاقها الآخرين» وهو فى خلال ذلك 


1A 








غافل مختال بنفسه» يظن أنه راض زوجه «وعد ذلك 
انتصارا أذ يياهى به فى احالس ويفا حر٬‏ وأحذ الناس يهنئونه 
لما أبدى من حزم وعزم) ۰ رلم يدر أنه هزم شر هزيمة وأقبحها 


4 وأذلها. ويمعن لاشين ف السخرية مله فيجعله يسمى ولده 


«أنورا » وأبن ذلك «النور» وهو فى ظلمة مدلهية"". 


أما شخصية السيد مصطفى الجيزاوى الشاذلى إمام 
جامع الفكهانى فعجب عجاب» يحترمه الناس ويجلونه : 


«فطلبة العلم الشريف يكبرونه؛ لأنه يعلمهم 
الفقه فى الصباح» ويلقنهم النحو بعد الظهرء أما 
الباقون من جار وغير مجارء فلهم فيه صديق 
وصدوق» وناصح ونصوح؛ ومرشد رشید» 
يستفتونه فى أمور دینهم ویستشیرونه فی شؤرل 
دنياهم) . 
ولكن عينى لاشين النفاذتين ترى مالا يرى هؤلاء 
امخدوعون. هما عينا مفتش تنظيم» تتمعنان فيما تريان» ثم 
تسجلانه كما هو. يرى لاشين الجیزاوی جاهلا محتالاء وشاذا 
خحسيسا. فمثلا عندما تلقى خطابا من صديق له دفعه إلى أبن 
هذا الصدبق ليقرأه له متعللا بأن الخط ردىء. ولكى يخدع 
امرأة من نساء الحارة اللائى يقمن على خدمته أنهى إليها: 
بأنه رأى فى المنام أنه كان يصلى بالكعبة؛ وما 
اتتهى هب نسيم عليل يحمل أرجا يملأ الناس 
طيبا وانشراحاء» وإذا برسول الله صلى الله عليه 
وسلم مقبل عليه وفى يديه الطاهرتين كيس من 
الي الاخضر متلى؛ خحتم بختم من الشمع 
الاحمر ومكتوب عليه :يا رحمن» وقال ل 
RO‏ 
إل اللههرجية e a‏ الله اخلضية. 


ومنذ ذلك الحين ٠‏ أصبحت عبدة الله الخلصة عبدة 


مخلصة للشيخ غير أنه أجلها عن الاشعراك الفعلى فى 
خحدهمته) فحسيه منها الإشراف والمساعدة» فما عليها إلا أن 
ری المفاوضات اللازمة, حتى ججىء المرأة السمينئة 





«الملظلظة» التى مجلس بجانب بائعة اليتس تع 0 له الغسيل 
كلما اقتضى الحال» وحتى يوافيه الهش والأغيد الاسر دا 
بالفول المدمس كل صباح» وحتى ١د‏ عليه الشابة التالعة 
الحيدء الفضية الاذرع الغضة السيقاك؛ انأدب م عسأه يحناج 
إليه أثناء النهار. 

أما طريقة مصطفى الجيزاوى فى سم :دته فغريبة 
کا ق ہا لی ا ریات ی جه سوا ولي 
رآها أى إنسان وكان قليل الاعتقاد ل ١‏ قدر خردلة 
رزناً أو حجماء لذهبت به ظنون ا ف ا فاه 
يلف الجبهة بإحدى يديه» ومؤخر الأ ا الأخرى؛ ثم 
يهمهم ريتمتم ما شاء أن يهمهم ا برك ارلن 
بدبه إلى أسفل مارا بالوجنتين فالرقبة د ثد.ب. در حين تكون 
اليد الثانية تتبع نفس الاجاه فى الجهة :2185.120. وليس 
رجل الدين المسيحى بأفضل من رجل ال -لامى» ففى 
«منطقة الصمت» يذهب شاب إلى ال بع ف للقسيس 
بأنه قد ارتكب جريمة الزنا. ويعرف الد 0ه اسم الفتاة» 
وهى ابنة الأندلفت؛ وكان القسيس بد 
لأنه لم يسئ إلى الفتاة فحسب بل أساء ى الكنديسة نفسهاء 
نخطيئته عظيمة معقدة» وسوف يص. .. ٠>‏ ويطلب له 
الرحمة والمغفرة» وعليه تقديم كفا ن تين شعبة 
للكنيسة توزع على الفقراءء وأحرى .ن 


مذ . فعتف الفتى 


کد لها حتى 


تغيم أمرها حين ختاجها. وا حطرد. 0عت ا 0ه والديها إلى 

الكنيسة »كما هى عادتهم يوم الح .ها القسي 
قائلا : : «تعالى يامجدلية:(55) بقصهءة 3 حعليقة ابنته 

وبيتت الفعاة لمعرفته الغيب وأخبره' هر ننه «بأنها أمامه 


شفافة كالزجاجء وأن مغاليق نفسها 3..» -. 
الفسيس إلى الأم يكفكف دمرعها. .0 3 بهون عليه 


م صحة) 0 وقام 


مصيبته» وزاد فى بره وعطفه فقبل لكي ا فى كنقهء 
فلا يؤذيها أحدء وضمن لها ىة الت الفعاة بره 
وعطفه فی سریره کل ليل" .۰د AR‏ + «الشاويش 

م «اللطة 


بغدادی)(۲). يقدم لنا لاشين شخة م ام 
راقفا وسط ميدان باب الخلق ناصبا ف "ند :١‏ تامته الطويلة» 
ناشرا أكثافه العريضة»؛ مرسلا ٣‏ نه ر:. ولكن هذا 
«الحارس الموكل بسلامة الجماهي » فى ددا المبدان الذى 


:١ ١ ةا‎ 


تتزاحم فيه وسائل النقا ل على تباین أنواعهاء يستغرق فى النوم 

دائما رغم دار المحافظة القائمة امام وهى نومة - كما 
يصفها لاشين ساخخرا: 

هادئة موفورة الطمأنينة. فأى حمار مخدثه نفسه» 

رق أنوموبل يسول له بنزينه مس الحكومة بأذى 

فى شخص شاويشنا بغدادى؛ لذلك لم يكن من 

راكب أو رجل يمر بهذا النصب إلا تريث حتى 

يفورته بسلام. نومة لا ینتھی فيها العجب! وهل 

أعجب من أن نقول إن بغدادى هذا كان وسط 


أحلامه بقوم بواجبه خير قيام . 


وفى خلال إحدى نوماته الهنيئة قامت قيامة الميدان 
رم الناس حول مشاجرة قامت بين طالب وكمسارى 
ترام . فأقبل الشاويش بغدادى يضرب الأرض برجله ويدفع 
الهواء بصدره؛ وسط زحام المنجمعين كما انشق البحر 
لموسى عليه السلام. وما إن وصل حتى صاح بالمتشاجرين 
معنفاء فرد عليه الكمسارى أعنف 0 فالكمش الشاريش 
بغدادی» وأوضح أنه يكلم (حضرة الأفندى اللى الدنيا مش 
سيعاه؛. سأل عن سبب الشجار» فأحبره الكمسارى أن 
الطالب يدعى أنه أعطاه نص ريال. فانهال الشاويش بغدادى 
على الطالب توبيخا وتعنيفا لافترائه الكذب على رجل 
مسكين مثل الكمسار رى» يريد أن يسلبه ما يوازى أجر يومه 
كاملا. وأعلن إرادته أن ينطلق الترام فانطلق» فاغتاظ الفتى 
وأراد أن يثأر لنفسه فقال للشاويش بغدادى: «يعنى النص ريال 
اللى أحذه الكمسارى ما كنتش أنت أحق به؛؟ د 
سمع بغدادى بأحقيته نى المبلغ التفت إلى الفتى وسا 
باهتمام: (هو صحيح أخذ منك نص ريال؛ ؟ فرد الفتى :يوه 
وحياة شرفك إنت. وأنا مش عايزه؛ إنما خخسارة فى واحد 
كلب زى ده . فانطلق الشاويش يتبعه الفتى: وراء لغرام 1 

نقض الشاويش على «اللص الأثيم؛: وأقسم إن لم يدفع إليه 
نصف الريال ليذهب. به إلى القسم وليذيقنه الوبال ولل 
فأذعن الكمسارى» وقبل أن يستقر نصف الريال فى يد 
الشاويش بغدادى التقطه الفتى شاكرا الشاويش الذى كاد 
ينفجر من الغيظ. فهذا رجل يدل مظهره ه على القوة والبأس» 
ولكنه فى الحقيقة جبان؛ وهو موكل بحراسة الميدان؛ فيجب 


عادل سلیمان جمال 


أن يكون يقظان حسذراء وكل من يراه يظنه كذلك لأن 
حواجبه الكثيفة تخفى انطباق جفنه؛ وشاربه الكث يستر 
انفراج شفتيه؛ والمظلة التى يقف متها مرسلة ظلها فرقه تمرّه 
منظر رقبته المائلة. ولكن الواقع هو أنه نائم أبدا. وهر أخيرا 
من ل «للسلطة؛ يح !! E E‏ كي ع للد 
بغير حق . 

ومظهر آخر من مظاهر السخرية فى لوحات لاشين - 
يتصل اتصالا ولبقا بما ثتحدثت عنه منذ قليل؛ وهر ادعاء 
الشخصيات ما ليس فيها - هو تقليد الطبقة الدنيا من الناس 
للطبقة الوسطى فى محاولة الانتماء إليهاء وتقليد هذه الطبقة 
الأخيرة للطبقة العنيا والادعاء لها. فى لرحة ١منزل‏ 
للايجار)2790 لنجد ضابطا ثريا يرعى ابن خادمه الذى مات؛ 
لأنه كان يتحرق شوقا إلى أن يكون له ذكر إلى جانب ابنته 
الرحيدة. أبدل اسمه من عوض إلى شكرى وتعهد تربيته 
وتعليمه. ثم أناخ الزمان على ثروة الضابط؛ فخسر أكثرها فى 
القمار؛ ثم ذهبت مضاربات البورصة بما تبقى منها. وكان 
شكرى قد أنهى دراسته الثانوية؛ فاستطاع الضابط بما له من 
اتصالات تعيينه فى وظيفة جيدة:؛ وما زال شكرى يترفقى 
نتيجه مساعى الضابط الحميدة من جهة واجتهاد شكرى من 
جهة أخرى حتى وصل إلى منصب ممتاز» فزوج الضابط ابنته 
الرحيدة لشكرى بكء وقبلت الابنة على كره؛ لانها: كانت 
تس فى أعماقها أن هذا الذى أمامها إنما هر عوض 
لا سواه؛. أما شكرى بك 
فى الحياة الحكومية» فسار عليه فارتقى : 


فقد هدته فطرته إلى سبيل الرقى 


اف ا ب 3 5 
وانتتفخ ورجحهقهه وبرز ئرسه حب صديريته 


البيضاء؛ وغلظ کا ل صوته «غصاه ١ذ‏ من 
ا - - _- 


تلك الشخصيات الوارمة التى تستثير الرهبة فى 
نفرس الغير > وال تی نسمی طبقة ام (رستقراط. 


أما فی والرطراط: نجد أن دراسة حمدى بك فى 
فرنسا وزواجه من فرنسية ؛ وأمواله الء لتى جمعها بمهارته؛ تؤهله 
أن يتخطى عتبة الطبقة الوسطى إلى رحابة الطبقة العليا. 
ولكن هذه الطبقة تعتبره دخيلا ولیسن أرستقراطيا اصيلا. 
ك الذى لا تدرى كيف الفكاك 
منه؛ فى حوار مع أبيها تقول له 


تشعر ابنته عائدة بهذا ال* 


بل دعنى أبكى» السبب ... السبب الحقيقى هو 
أن شبان الطبقة العالية الذين يسمون هنا 
بالأرستقراط لا ينحطون عادة إن لم يكن مطلقا 
ا ة الدرسطة مهما كان مقدار 
ومن الملاحظ أن لاش“ 0 
E‏ فى ١منزل‏ للإيجار) يقع فى غرام خادمة زوجته 
انقشضت عليه الزروجة كاللبؤة أوذيت ف عرينها 
وأوسعته سيا وشتما ثم نزلت عليه بابشب لحل 
ما بقينا كلنا نهاريها نخلص عنه لم حد قدر 

أبداء وهو ي عينى واقف مدلدل"", 


ولا يستطيع شكرى بك أن تحمل هذه الإهانة 
نی عل ا حمدى بك (الرطواط) فتجرح كرامته 
1 أنفه عندما تهرب ابنته مع لع قومسیونجی زرى من الطبقة 
الدنيا ٠‏ محطمة بذلك كل آماله وما جاهد فى سبيله للانتماء 
إلى الطبقة الأ رستشراطية . هذا إل لتصوير الدقيق رام من 
اجتمع والكشف عمأ فيه من رياء وزيف وخداع وأرهام ؛ لم 
عد عرد دا من النقاد؛ فعابرا على لاشير شين تصويره هذه 
الحقائد تى المرّة؛ وأخذوا عليه قصوره فى أن يقترح حلورلا لها 
حتی یرقی امجتمع ا الحياة بنبذ هذه لرذائل » 
مرقفا محايدا» کما فعل تشیکوف وستاندال ومانتو. صور 
| ين الحياة كما هى» كما رآها لا كما يجب أن تكرن 
جعلت لاشین مهندس ا - كما جعلت 802 
اخ ت ق الأشياء بع“ ن فاحصة ثم يدونها 
كماهى دون تدحل. 


والآنء إذا نظرنا إلى بعض الحقائق التى حاول هذا 
المقال أن يثبتهاء وهى: أولا أن لاشين كان معجبا بالأدب 
الإتجليزى عامة وبديكتز خاصة:؛ وأنه قرأ أعمالكدءاء21 


خاصة لوحاته المعروفة بأسم By Boz‏ حعرك: :ةا :lyil cThe‏ 


أن لاشين قد احتار اللوحة فناً 
الأولى (سخرية الناى) ء الغا أن كد ا ... “تناه > الذى 
حاولت بيانه ‏ بين لوحات الاشين ول حت :1010101 مسئبعد 
أن يكون من قبيل ااا ا 
مجتمعة» لم جاب الصواب إذا قلنا ٠‏ ':.. فد تأثر بديكنز 


ر 


أكثر ما تأثر» ولیس بالأدب الروسی»› ا حتى اليو 


uw 


ES‏ مجموعته 


٤ 
اد پیا سام‎ 


٠‏ ناد الأدب الحديث . إل طبيعة لس جل وتكناية 
6 5 0 ع e‏ 3 لا 2 + 


ظرتيهما إلى بعض جوانب الا ی Dick-‏ 
5 ووجد فيه مرأة لنفسه فسلك بعد ا عب خت 
نوزى فى مقدمته مجموعة لاشين ا ا صدرت سنة 
٠‏ بعنوات (النقاب الطائر) عن أن ٠‏ ائه للإهمال 


الذى قوبلت به أعمال لاشين. وق ٠‏ عبن هذا الكلام 


هوا مس: 
١‏ من أبرز من كتبوا عن طاهر لاشين الكائب. ٠.-٠‏ كريم والصديق 
العزيز الأستاذ يحي حتى رحمه الله رح ٠... ١‏ ب حشرات فى النقد 
رفجر القصة المصرية؛ والأ.ستاذ عباس - د 
ولأخى الكريم صبرى حائظ مقالات قبا ٠‏ مع ااه ی فق 
مجلة المجلة المصرية؛ وفى كتابه الاخ با تعليزية ؛ 16 
Gensis of Ar.lı “rrutive Discourse.London:Sagi‏ 
Books, 1993‏ 


جا رحمه الله. 


Leslie مكتعاط‎ Lonely Voice: The urdu Short _ 


Stories of Sasi Husun Manto, (los Angeles: University of 

Califomia Pres. ا‎ 2 56 

ت عام ۹۳۴ 
0 


.... ل: تطور الرواية 


. 1۹٩۸ الدائية‎ 


٣‏ _ محمود طأهر لاشين رراية واحدة هى؛ ج ذم 
ولها خلیل جید فی كتاب أخى عبد اعد 
ا 


العربية اخدينة فى متسر . طبخ د 
ص TVA‏ 


Washington 1:. iit *ı eteh Boak, (New york : 


New America: ! 1D, Pp. vii م المتدمة‎ 


و الاتكاء على هذه النزعة «امحلية ... ... ... نغترة اذى عدذه 
بعض النقاد عيباء له ما يرره» نقد 5 ا انى من القرن 


العد ر متي بثورة 1519. فاجهوأ 
رين مدائرين بور جهر 


حصية المصرية؛ حتى 
إن عيسى عبيد قدم مجمرعته القصع ٠‏ ن هاما إلى سعد 
أماله عظليمة بأن 


زغلول ناثلا: «هدية صغيرة من كاتب A ٠‏ 
تستقل بلاده ويستقل معها الفرد المص E e a e‏ كداب جيله 


م ل لا ممم تي ی محمود طاهر لاشين 


أكثر من خحمسين سنة؛ هرت للها دراسات عن محمو: 
طاهر لاشين ٠‏ أنصفه كاتبوها ما استطاعواء أبرزها دراسة 
000 لصبرى حافظ؛ أشرت إليها با الأول. 
جو أن يكون مقالى هذا قد أوضح جانبا آخر من جوانب 
محمود طاهر لاشين نبين عن عبقربته وإبداعه. 
يطرح 8 فى تعليقه على )حت Dickens‏ 
السؤال التالى: 
هل هناك كاتب مبدع مثل 5مععاء21 فى أى 
أدب من آداب الأنم جمعاء صوّر إنتاجه المبكر 
امجتمع الذى نشأ وعاش فيه ؟ 


أرجو أن يكون فى هذا المقال وما سبقه من دراسات 
إجابة شافية عن سؤال الأستاذ 6155108 . 


بقوله: «فغايتنا الرحيدة من تألبف الفصص أن نساعد على إيجاد أدب 


مصرى عصرى خاص بنأ؛ رموسوم بطابع شخصيتنا رأحلاتنا . 
مجلة انجلة اجديدة:؛ برلبر الأقاي/ص؛: 4 


, «م 


۷ _ المصدر تسه»؛ ص : 1i‏ 
۔ انظر مثلا مجلة الشباب؛ العدد: ۱ إبريل. ۰ ولو صالاء فجر 
القصة المصرية حى حقى رحمه الله (طبع الهيئة المصرية, 151/8), 
ص: Studies in Modern Arabic Literaturce. ed. RC. A‏ 
Ostle (warminster: Aris and phillips Ltd., 1975), p. 102‏ 


4 انظر مذلا مقدمة بحبى حقى مجموعة لاشين سخرية الناى (طبع الدار 
القرمية» القاهرة ١‏ /) تطور فن القصة القصيرة فى مصرء لسيد 
حامد النساج (دار الكاتب العربى ص۱۷1 :۷ 

انظر مشلا مفالة للنائد القدير صبرى حافظ عن لاشين ومرلد القصة 
ا المصرية, العدد: 1774 فبرایر ١1۹۸ء‏ ص١١‏ ؟ ٠‏ 


١‏ بقول الأستاذ يحيى حقى رحمه الله «وقد هام منذ صغره بالاطلاغ على 
الآداب الأوروبية» قرأ الإلياذة وعيون الأدب الإتجليزى والفرنسى (الررسى » 
وإنما أشد تأثره كان نى مدا أمره بشارلز ديكتر رما ك ترين. وكان دأيه 
من أن اشتغا ل فى التنطيم أن يضع فى جيبه أوراةا ررعة من مجلة استراند 

اللندنية » فيمّراً تعصها حتى فى الترام» فجر القصة المصرية» سلسلة 

المكتبة اللقأفية› للد > ص Af‏ . 

_ هذه القصص ھی صح فی > مجلة | 1 لفبرن» العدد الرابع؛ سبتمبر 

64 ثم نشرت ات عنوان خت مختلف هر اقصة غير كاملة) فى صحيفة 


١م‎ 


عادل سليمان جمال 


الفجرء العدد: 45» ديسمبر ١1578‏ ؛ راقصة زراجه بسعاد» » نشرت أيضا 
فى الفجرء العدد الثالث؛ فبراير 215753 و (الأستاذ»؛ نشرت فى الفجر 
أيضاء العدد الثامن؛ مارس ١1475‏ ر اني مكتب عبد اللطيفب قطب» نى 
الفجر أيضاء العدد الثالث عشرء إبريل ,1478 . 
١7‏ انظر: فجر القصة المصرية؛ ص؛ 8, 
J. Butt. Dickens at Work.(london,1957), 8 ٤‏ 
ملعل G.Gissen. Critical Studies of the works of charles‏ 
ens, (New york: Haskell House, 1965), pp. 16-17‏ 
Charles Dickens. The Works of Charles Dickens. (the ~1‏ 
sketches by Boz), (new york, Bigelow and Co. Inc., n. d)‏ 
.1:269 
۷ المصدر نفه 1:52 
A Nisbet. ed Dickens Centeunial Essays . C Berkeley and _1A‏ 
Los Angeles of California Press. 1971), p. 96‏ 
4 انظر على سبيل المثال لا الحصر: تطور فن القصة القصيرة فى مصرء 
ص» ١١١ ۲٠۹‏ القصة المصرية (طبع دار المعارف بالقاهرة» ۱۹۷۳)؛ 
سخرية الناى, انظر مقدمة بحیی حفی؛ ص۲ 8 
لك .88 Dickenc Centeunial Essays , p.‏ 
Critical Studies of the works of Charles Dickens, pp. 22-_1‏ 
23 
-١‏ انظر مثلا؛ «ولكنها الحياة؛ ونيها نقع الزرجة فى غرام أعز أصدقاء 
زوجها بعد موت هذا الأخير مباشرة. ويضا «القدر؛ حيث يكتشف عزيز 





أن أمه عشيقة أحد أصدقاء العائلة المفربين وكلتا القصتين نى مجموعة 
يحكى أن. 

7" انطر سخيرية الداى» ص: ل من مندمة بحيى حفى. 

The Sketches by Boz, 2: 173- 194. ۶ 

Dickens Centeunial Eassays. p. 110 ے١‎ 

1 أنظر مجموعة (التقاب الطائر) ص: 1١54-1947‏ مطبعة 
حليم » القاهرة ٠١٤١‏ . 

¥_ انظر القصة ف مجموعة سخرية الناى, ص ۴۷ ¥ . 

۸ المصدر السابق» ميفيستوفوليس » ف ت 

۹- إشارة إلى مريم المجدلية؛ وهى فتاة جميلة؛ كانت فى أول 
أمرها خاطئة» فجاءوا بها إلى المسيح عليه السلام ليقيم عليها 
حد الزناء وهو الرجم؛ فتوسلت إليه وأبدت توبتهاء فنظر السيح 
عليه السلام إلى الناس قائلا من كان منكم بلا خطيفة 
فليرجمها أرلا بحجر 

. ۱۳۲ -۱۲۱: المصدر السابق» ص‎ ١ 

. ۳1-۳ : مجمرعة يحكى أن ص‎ ١ 

۲ مجمرعة سخربة الناى» ص: ۱ . 


0 المصدر السابق» ص‎ ER 





۱A۸ 


نااااازاناقاة الا سانا ااانا انط للتسالزيلة اا ا1ااالا الا اال اماما الا لما اللا 


الخطاب المسرحى 
فى النقد الادبى بالخليج العربى 





نورية صالح الرومى* 


LELAYEN 


المدخل 

من طبائع الأمور فى مجال الدرس الأدبى أن ينشأ النفد 
الفنى لاحما للنص الإبداعى؛ راصداء ومقوما؛ ومطوراه؛ 
وبتسراكم الترائين النقسدى والإبداعى؛ يتكون - فى تاريخ 
الآداب والفنون ‏ ما نطلق عليه اسم: الخطاب النقدى 
والخطاب الأدبى ضمن منظومة الخطابات الثقافية الأخرى 
من مثل: الخطاب المسرحىء والخطاب الروائى؛ والخطاب 
الشعرى» والخطاب الدينى » والخطاب السياسى»؛ ولخطاب 
الإعلامى.. إلخ. وعلى الرغم من أن مفهوم الخطاب - وهر 
مصطلح حديث ‏ غير متفق عليه تماما طبقا لتعدد 
الموضوعات التى يطرحها الخطاب :2١(‏ فإننا نطمح إلى ديد 
مفهومنا للخطاب فى مجال هذا البحث النقدى» فإذا هو فى 


6 ٤ 
رأينا» فى إيجاز شديد: «نقد النقد». بمعنى اننا نستخدم‎ 


+ قم اللغة العربية وأدابها: كليذ الآداس» جامعة الكريت. 


الخطاب النقدى هنا باعتباره مشروعا يطمح إلى رصد الحركة 
النقدية المواكبة للتجربة المسرحية فى منطقة الخليج العربى 

ومن المعروف أن الخطاب بأنواعه المتعددة, يرتبط بمستوی 
الخطاب الشقافى السائد فی مي بعيئة ) حاملا رسالته 
المنوطة به» باعتباره - اى الخطاب الثقافى العام يشكل 
(مرجعية) الخطاب الخاص» ويحدد له السياق المعرفى الذى 
يفك أسرار «الشفرة؛ التى يقوم عليها الخطاب الأدبى؛ أر 
النقدى؛ موضوع بحثنا. لذلك؛ فلا غرو أن يتعدد الخطاب 
الثقافى ذاته؛ والخطاب الأدبى جزء منه» وأن تتعدد طرائقه 
ومستوياته فی التعامل م ال مرسل إليه؛ فرديا كان أ جمعياء 
کل بحسب ثقأفته»› وطبيعته»؛ ومدى وعيه بالخطاب 
الإبداعى» موضوعيا وفكرياء تاريخيا واجتماعياء فنيا وجماليا: 
الأمر الذى يقودنا إلى الحديث عن التجربة المسرحية والحركة 
النقدية المصاحبة لھا ف الخليج العربى » من خلال إشارة 


نورية صالح الرومى 


موجزة عن نشأة الفن ا فى هذه المنطقة؛ و 
ارتباط هذه النشأة عندنا بالوعى ! لجمعى» أعنى و 
والجمهور بالإبداع المسرحى» ت دوره وأهدافه» ومدى 
الحاجة إليه. بعبارة أخرى: ما جدوى المسرحء وما وظائفه 
الحيوية التى دئعت الجمهور المتلقى إلى الإقبال على هذا 
الفن المسرحى الوليد عربياء مع بدايات هذا القرن. وتقويم هذه 
التجربة المسرحية التى لم يجاوز عمرها ‏ محليا وخليجيا- 
بضعة عقود من الزمان من النجاح والفشل » ومدى مراكبة 
الحركة النقدية لهاء ودورها العسيق والأساسى ية 
الوعى اا E‏ 
الاجتماعى والنفسى» رفى النهرض بالتجربة المسرحية 
على المستوى الفنى والجمالى 

وقد اختلف الجمهور الخليجى ‏ فى البداية ‏ فى تقييم 
هذه التجربة - وفى ديد أهدافها ووظائفها وغايتها (بيِن 
التسلية والتعليم) ؛ أو (بين الترفيه والتثقيف). ودون ما خوض 
فى هذا الخلاف الآن الذى يمكن أن نعزوه إلى قلة وعى 
الجمهور بالعمل المسرحى وطبيعته أنذاك؛ وعدم وجود حركة 
نقدية مواكبة لهذه البدايات: نإن الذى يعنينا نى هذا المقام 
هو أن التجارب المسرحية المبكرة كانت لخارب فردية يقوم بها 
بعض الهواة» ب مؤازرة الدولة ورعى الجمهور؛ وذات 
طابع مدرسی تعلیمی ار رعظی بحت. 

إذا كانت الكويت قد عرفت المسرح فى العقّد الثالث 
من هذا القرنء فإن دولة البحرين هى أول درلة خليجية بظهر 
فيها هذا الفن؛ عندما لجأ المدرسون إلى النصوص الآدبية 
بعضها وتخُويلها إلى نصر 
تمثيلية تؤدى على خشبة المسرح المدرسى. وأقدم نص ذكرته 
المصادر هو (القاضى بأمر الله)؛ الذى قدم على خشبة مسرح 
الهداية الخليفية عام ٥‏ :: ولكن امصا 
شكل هذا النص» هل كان تمشيلية» أم نصا مسرحيا؟ ونرى 


والتاريخية الجاهزة » لاختيار بعضها 


در سس حول 
أنه واحد من أعمال تمقيلية تفتقد جوهر الفن المسرحى» 
أعنو) تفتقد الحبكة الدرامية: التى تنقلها من الحوار اسردى 
أو التاريخى» ا الفعل الدرامى: والحوار الدرامى. غير ان 
مجىء الشاعر إبراهيم العريض عام O‏ ى البحرين 
يشكل نقلة نوعية فى تطور التجربة المسرحية فى البحرين » 


1١8 . 








حيث لم يقم بإعداد نصوص تاريخية أو أدية على نحو 
تمثيلى مدرسىء وإنما يكتب للمرة الأولى أعمالا مسرحية 
شعرية من تأليفه صادف أن لاقت رواجا على مسترى النم 
الشعرى؛ أو العرض المسرحى فى آن» فقد طبعت ثم عرضت 
على المسرح فى عامى 14517 ۱۹۳۳ " » على التوالى. 
غير أن كتابات الشاعر العريض لم تفرخ أعمالا أخرى عند 
ظهورها مباشرة؛ على نحو ظل معه العريض وكتاباته المسرحية 
آنذاك» علامة وحيدة» ونجربة فردية من حيث قصدية التأليف 
المسرحى؛ ومن حيث کونھا صیغت شعرا "» ومن حيث 
كونها أيضا أول نص مسرحى مكتوب فى المسرح العربى فى 
الخايج. ولذلك؛ فقد كان العرب ض ‏ استكناء يؤكد القاعدة 
الكو 0 : إن هذه الفثرة من بدايات المسرح فى الخليج 
العربى» تنتمى إلى مرحلة التجريب المبكرة؛ بكل شوائبها 
وعيربها الفنية. 

وتتوالى بعد ذلك المحاولات المسرحية (التمثيلية) - 0 
مستوى المسرح المدرسى ‏ فی کل من الکویت وال 
آنذاك » مشكلة البدايات التاريخية ة لنشأة هذا الفن ا 
وظهوره نى هذه المنطقة للمرة الأولى. وبالرغم من افتقاد هذه 
المرححلة لجوهر الفعل المسرحىء أو الدرامى: كما نعرفه حاليا: 
فإنها قد غرست فى وجدان المتلقى ‏ الجمهور ‏ وعيا 

مسرحيا مبكرا بجدرى ا ووظائفه الحيوية نفسياء 
واجعماعياء وجمالياء الأمر الذى أسرع بنماء هذا الفن 
لاحقا. حتى تبوأ موقعه من سخارطة الفنون والاداب فى 
الخليج العربى. 

ولا يختلف مؤرخر الأدب ونقاده على أن التجربتين 
المسرحيتين فى البحرين والكويت قد نزامنتا ‏ تقريبا- من 
حيث النشأة؛ بتشابهتا من حيث البيقة الشقافية 
)£( 2 


والاجتماعية . أما بقية الدول الأحرى فى منطقة الخليج› 


كدولة الإمارات العربية المتحدة» الماك العربية السعودية» 


لمسرح فيها إلى أواخر 


الستينيات؛ وأوائل 'السبعيئيات») لأسنان لقافية واجتماعية 


وقطرء وعماك: فقد تأخر كور 


وسياسية عدة. 


وتدسم مرحلة البدايات عموما- بعدد من السما 
أهمها: الاتكاء على المسرح المدرسى فى تنمية الوعى 


ملل لي د 


المسرحى» ومنها الانكاء أيضا على الصياغات المباشرة؛ ذات 
الدرعة الخطابية للموضوعات التاريخية » والقومية » والاسلامية» 
والأدبية» إعدادا وإسهاما 200 . 
ولم تفرد هذه المرحلة بنسوص مكتوبة أو مطبوعة) 
إلا بشىء من المجاوزة؛ إذا وضعنا جربة ة الشاعر إبراهيم يم العريص 
موضع الاعتبار» باعتبارها جربة استثنائية فی هذه المرحلة 
المبكرة 
ولكن مرحلة البدايات بكل طرابعها المدرسية والارتجالية» 
نبى ذات قيمة تاريخية واجتماعية» ونفسية» لا يمكن 
ججاهلها فى مجال رصد التجربة المسرحية فی الخليج » خاصة 
فی مجال تنمية الرعى بالمن المسرحى» ووظائفه الجمالية, 
والفكرية آنذاك. 
الخطاب النقدى والإبداع المسرحى 
2 ن حليل الخطاب النقدى لد الخليجى»› يستدءمى 
لضصرورة ة قراءة الخطاب المسرحى فى الخليح ج العربى إبدأعيا 
ولا نمديا ثانيا » ( خاصة بعد انتهاء مرحلة المسرح المدرسى) . 
وعموماء فان التأريخ للخطاب المسرحى فی الخليج يجب أن 
يفن من وجهة نظر الخطاب النقدى عند مرحلتين 
أساسيتي ن تاريخيتين فى بنية هذا الخطاب المسرحي تقمهتب 
ا ثم NE,‏ نيما لسن ؛ يمكن أن نشير إليهسماء 
فيما يأنى فى إيجاز شديد؛ على أن نحيل إلى التفاصيل فى 
مظان العلمية المتاحة. 
المرحلة الأولى: المرحلة الشفاهية: 
ويمكن أن نطلق عليها أيضا المرحلة الارتجالية إذا شكنا 
لمسرح الارتجالى 
دی يفتمر ر إلى : نص أدبى مسرحی ؛ ويمكن دید بدابات 
هذه الى رحلة بالانتقال من العروض المدرسية أحدودة والسادجة 


م ا 


إ1 لى العروض الفنية TS‏ 
رطفت التعليمية (المدرسبية) + إلى وظيقت الاجتماعية الأكبر 

بالرغم من وجود تداحل أحيانا بے ن الح المدرسى : ؛ والمسرح 
لی کات الفرق /١‏ لمسرحية الوليدة تلجأ أنذاك 
إلى الاستعانة بخشبة المسرح المدرسى قبل أن تتوافر لديها 


الخطاب المسرحى 


شرعت فى إثبات وجودها فى الخمسينيان من هذا القرن"' 


بوصفها ظاهرة فنية تؤكد وجودا مسرحيا فاعلا ف الكويت 
على سبيل المغال ‏ على يد الفنان محمد النشمى رائد 
المسرح المريجل انذاك. 

وقي هذه المرحلة؛ التى أطلقنا عليها اسم المرحلة 
الارجالية, بعدد من السمات منها عدم وجود نص مسرحى 
مكتوب - بال معنى الفنى ‏ يتقيد به الممثلون» وسنها تفكك 
العروض المسرحية؛ وافتقادها وحدة الفعل؛ أو الحدث الدرامى؛ 
وأعضارها من هواة التمثيل» وعدم ظهور المرأة الممثلة (إلا إذا 
استنينا ظهور الفنانة عودة المهنا فى مسرح محمد النشمى فى 
فترة لاحمّة)؛ وعدم وجود تقاليد مس رحيةٌ) وكذلك تقطع 
العروض المسرحية؛ فضلا عن تقديمها بامجان للجمهور؛ 
وافتقارها إلى مواسم مسرحية منتظمة.. إلخ» إلى جانب انعدام 
النقد الآدبى للخطاب المسرحى أنذاك؛ باستئناء بعسض 
الملاحظات الصحفية:؛ أو الشفهية الانطباعية غير أن العين 
الناقدة بمقدورها أن ترصد خلال هذه المرحلة بعض 
الملاحظات الأخرى . ومنها أن المسرح الارئالى بطبيعته يعتمد 
بالدرجة الأولى فى حواره على اللهجة المحلية؛ وأنه يعمد إلى 
التسلية؛ والترفيه» والكوميديا المرخلة» وكوميديا الألفاظ » بأكثر 
ما يعالج من قضايا اجتماعية » أو سياسية على نحو درامى جاد 
- من شأنها أن تدفع المتلقى - الجمهور- إلى التفكير فى 
قضاياه الاجتماعية والسياسية. فهى ‏ أى هذه المسرحيات 
الارتجالية ‏ قد اعتمدت من حيث الموضوع على اختيار 
بعض الوقائع التاريخية أو الأدبية؛ بهدف وعظىء أو تعليمى 
مباشرء إلا إذا استشينا بعض أعمال محمد النشمى حين 
حاول أن يطور نفسه؛ فشرع يعالج فى مسرحه بعض قضايا 
مجتمعه؛ خاصة إثر الطفرة الاقتصادية بعد النفط مثل : قضية 
(التشمين): [أى شراء الحكومة للمنازل القديمة من الشعب 
فى داخل العاصمة الكويت» راحتلاف الأسعار فى تشمين 
الأرض من منزل لآحر]ء وأثرها فى تفكك البنية الاجتماعية 
الكويتية› فى أسلوب ساخر» عرف به محمد التشمى» وان 
كان ذلك يعم فى معظم الأحيان بأسلوب ننى متعشر؛ فى 
مسرحياته من مثل: (أم عنبر)؛ و(حرامی آخر طراز) › 
ومس رحية (رد الكلب على القصاب) ؛ ومسرحية (إضرا 
الخبابيز) ؛ وغيرها من النصوص ”" 


۱۹۱ 


ا لم ا 
برريه صالح الررمى 


المرحلة الثانية : المرحلة النصية: 

رهى المرحلة اتی اتسمثت فيها التجربة المسرحية برجرد 
نصرص مكتوبة ة تخصيصا للمسرح؛ ولذلك يمكن أن نطلق 
عنيها المرحلة الكتابية؛ ؛ بعضها ظل مخطر طاء وبعضها عرف 
صريقه إلى لتقن مبكرا فى الات الفنية الأدبية وقتكذ. وقد 
قم حالد سعود الزيد مؤخراء بجمع عدد منها ف كتاب له 
بعنران: #مسرحيات يتيمة فى المجلات الكريئية ١5141‏ - 


NES 


مع نضج الكعابات المسرحية» واستواء بنيعها الفنية 
دع EEE‏ 
كنت مستملة, للقراءة الاد وإذا كان النشهى هر رائد 
مرحنة الارجال على مستورى الكويت - فان هذه المرحلة 
مدينة فى ريادتها لرجل آخر من رجالات الكويت هر: حمد 


(A) 


الكريت) على حد تعبير نحا الد سعود د الد 


رتتسم هذه المرحلة النصية (الكتابية) بما يأتى: 


ب أنها لعجت حكرا على الكويت والبحرين فحسب» بل 
تشمل جميع دول الخليج العربى؛ وأن نصوصها المطبوعة أو 
امنشورة من الكثرة التى يصعب حصرها. وأنها مرحلة 
ارتبضت برجرد التعليم وتطرره؛ إن الطفرة الانتصادية 
بالاجتماعية» ووجود المراة وخروجها للعمل والتعليم. 
بتفعضى الأمانة العلمية والتاريخية هناء أن نشير إلى جهود 
اساد رك طليمات» المبكرة والرائدة» حين استدعته دائرة 
!شون الاجتماعية والعمز ؛ بالاتفاق مع (معارف الكويت) 
وفتنذ» وزارة التربية حالیاء لغرضين: 

الأول: النشاط الفنى فى الكويت: من أجل تقديم تقرير 
واب ص مظاهر هذا النشاط ووسائل زل عیمه والارتقاء به. 

والغانى: : لإلقاء محاضرتين فی إطار مهمته) فى الموسم 
اشمافى 1 رابع » الذى اعتادث دائرة المعارف إقامثه سنوياء 
فكانت محاضرته الأولى بعنوانت: (أضواء على تاريخ المسرح 
العربى) ؛ والأخرى بعنوان: (المسرح والوعى الاجتماعى) . 


ا س 


وبالرغم من أنه أشاد بالمسرح الشعبى (مع توقفه عن 
باسم المسرح الشعبى؛ وأن يكون أعضاؤها متفرغين للعمل 
الفنى نظير مكافات من الدولة كك وقد أحدث رک 
یمات سواء فق:محاضراته: أوافق تقريرة: أثرا كبيرا فى 
سرعاذ ما دعته وز 0 الشكون بعد ذلك بشلاث راك 

20 

علمية I11 E ٤‏ 
١‏ (رهو المسرح الذى انتقل فيما بعد إلى فرقة 
أهلية؛ ؛ صارت تتلوها فرق أخرى محترفة؛ مثل مسرح الخليج 
العربى 355 1) ثم كان المسرح الكريتى (5) بقيادة 
النشمى مرة أخرى . وقد توجت جهود ز زک طليمات بإدارة 
م رکز الدراسات المسرحية) والإإشراف 0 وهر ا مركز الذى 
دعت وزارة الشغون إلى إنشائه فى عام ۵٦۹٠م‏ وسرعان ما 
تقلت تبعية هذا المركز إلى وزارة الشربية وتخويل ال ركز إلى 
(معهد الدراسات المسرحية) ومن ثم إلى وزارة الإعلام. وفى 

عام ۱۹۷۲ استقدمت الكويت على الراعى لدراسة الحركة 
المسرحية فى الكويت» وكتابة تفرير عنها ٠‏ فكتب إا لى وزارة 
الإعلام بضرورة ة حويل المعهد الغانوى إلى معهدعال 
يناظر كليات الجامعة؛ فوافقت الور زارةء وصدر مرسوم 


أميرى فى 77 / 1915/7 بإنشاء المعهد, على نحو ما هر 


CAA e 
معرود‎ 


وارتبطت هذه المرحلة أيضا بانتظام زيارات الفرق المسرحية 
العربية؛ وأيضا خروج الفرق المسرحية الخليجية إلى العروض 
الخليجية والعربية. وأيضا المشاركة فى المسابقات والمهرجانات 
والمؤتمرات العربية؛ وبظهور الصحافة الفنية فى الصحف 
اليومية؛ وانمجلات الإسبوعية» وباحلات التخصصة: وأيضا 
بظهور حركة نقدية واعدة وواعية؛ وانسمت أيضا برعاية 
الدولة» بجميع هيثاتهاء ومؤسساتهاء ووزاراتهاء وصدور 
القوانين الخاصة بالمسارح واخاداتهاء ثم اهتمام وسائل 
الإعلام من صحافةء وإذاعة» وتليفزيون بنقل» أو تغطية» أو 
الإعلان عن المسرحيات» أو عمل المقابلات مع الشخصيات 
المسرححية؛ أو النقاد؛ أو عمل الندوات الخاصة بالمسرح بهذه 








الوسائل الإعلامية الختلفةء ثم تمويل الدولة ودعمها ماديا 
ومعنريا للمسارح الحلية؛ وتكريم المبدعين فى مجال المسرح. 
,عمدت عروض هذه الفثرة من حيث الموضوع على 
وی ا ر ی ول ا ج ی 
الاقتباس» والتعريب من النصوص العرببة» بالعالية الذائعة» 
وتراوحت لغة الحوار بين اللهجة الحلية والعربية الفصيحة. 
ومن حيث الجماليات المسرحية ذاتهاء فد تميزت بضهرر 
الشخصية امحلية؛ وطغيان الثقافة امحلية على :لعرض المسرحى» 
خاصة إثر ظهور كتاب محليين؛ ومخرجين محليين؛ وكذلك 
سائر العاملين فى العرض المسرحى من ديكور» وإخراج» 
رملابس» وإضاءة؛ وموسيقى.. إلخ. وقد ساعد على ازدها 
المرحلة النصية (الكتابية) والإبداع المسرحى؛ نصاء وعرضاء 
ونقداء إنشاء الجامعات فى الخليج التى شرعت: منذ 
اننتاحهاء تولى اهتمامها الأكاديمى» العلمى المنهجى: نحو 
تدريس أدب منطقة الخليج والجزيرة العربية؛ بما فى 
الأدب والنقد المسرحيين؛ على أيدى اتد متخصصين فى 
الأدب المسرحى ونقده. 

مرة أخرى تشير هذه الدراسة إلى أنها لا تؤرخ للحركة 
المسرحية فى الكويت والخليج؛ فما أكثر الكتب والدراسات 
لنى تناولت التأريخ لها 2157 وكل ما يعنى هذه الدراسة أن 
المسرح فى المنطقة؛ من حيث النشأة والتطور» قد مر 
بمرحلتين؛ أطلقنا على إحد حداهما المرحلة الشفاهية 
(الارتجالية)؛ وعلى الأخخرى المرحلة النصية (الكتابية) ؛ 
آحذين بعين الاعتبار النص المسرحى؛ فى الم الأوزء رأن 
المرحلة الاخيرة الكتابية ‏ هى المرحلة الحقيقية وامشمرة 
إبداعيا - فى الخطاب | 
أن يواكبها خطاب نقدى مراز هو الذى يعنينا وهو الذى 

ليله وتقويمه. وقد أجمع النقاد المعنيون بمتا 

التجربة المسرحية فى المنطقة على أن النقد المسر حى: أعنى 
الخطاب النقدى المواكب للحركة /١‏ 
Ey 0‏ 3 
النقد المحفى: والنقد المنهجى. نماذا قال هذا الخطا 
التقدى؟ وإلى أى مدى كان فاعلا ومؤثرا فى ازدهار المحركة 
المسرحية ومتابعتها وتقويمها.. ؟ 


لين د انايند زم قلا غر 


نسعى إلى 


مسي رححيه الخليجية؛ ل سار 





الخطاب المسرحى 


النقد الصحفى 
أو 
اخطاب المسرحى 1 اللقد السحفى 


ء, eT‏ 
من المؤكد إن الصحافة اله إلى النقد ر۲ ھی 

أكثر وسائل الاتصال الجماهيرى ذيوعا واستخداماء لنب 
بسيطء هو اتزاف: » عذ؛ النفد مع الى ف مرحي ا 


بک قبل ذلك:؛ حير ¿ يقوم ال 


بحن لصحافى بالكتابة عن عرض 


1 200 ا 
مسر ی وشيك: عن موضوعه) مؤلفه ) مخرجه) له 


إنتاجه . وخ إما على : 
الفنية)» وأما على نحو إعلانى مدفوع الأجر. ت خسية 


نحو إخباری أ E‏ لی باب 1 


غذا النو ع من ال ليس ن فی تزامنه مع العرص فحسب› بل 
انشا ببراعته فى حلي العرط ن الما حى فى الرمن لذى 


Nit .‏ ا 
يعرص ليه مبأشة» وفى هتام بتفاصيل العرض لم 


عوحدث فو ی حد ذاته؛ (على النفي ض من النقد المنهج 
الذى يحاول أن يضع مجموعة من الأعم| ل المسرحية فى 


إطار نسق ماء أو اتجاه ماء نكريا أو إيد ر أو نقديا) فى 
كونه الأبرز اا را فى الحياة المسرحية 
شاط المسرحى» 0 اتتشارا بين الجمهور 
ذلك التسجيل والرصد الغررى 


ي 


0 
0 
اا 


استجابية 1 


المتلقى» وباعتباره فوف 


لكل جديد على حشبة ال 
الدراسات النقدية الموعية أو الأكاديمية ‏ رض عا أن 


ل 17 


ا ج 
جمس 0 يسيبق باص ررر 


ونقصد بالنقد الصحفى هنا ذلك النوع من النقد 
المسرحم ى الذائع فی وسائل | الإعلام» ولا شما الصحافة 
المكتوبة ( صحف يومية) ومجللات أسبوعية : شهرية) فصلية)) 


وكذلك فى الصحافة السمعية والمرئية فى الإذاعة ‏ التليفزيون 
(سواء أحذ فى ذلك شكل الخبر أو الرأى» أو الحوارء أو 
التحقيق الصحفى» أو الأحاديث والندوات» أو الإعلان) » وهر 


ضرب من النقد نش مواكبا للنشطة المسرحية» و مزدهرا 
بازدهارهاء وذلك عندما بدأت الصحافة المكتوبة؛ والسمعية 
والمرئية فى دول المنطقة (مثلما هر الحال فى الصحافة العربية 
والغربية)» تفتح صدرها للكتابات النقدية المسرحية» وتوليها 
اهتماما واسعاء منذ بداية فعرة الستينيات» مع تأسيس الفرق 


نورية صالح الرومى ا ا ج ج و 


المسرحية؛ الحكومية والأهلية؛ وإنشاء مسارح جديدة فى دول 
الخلبج؛ وظهور نهضة مسرحية أحدثت تطررا كما ونرعياء 
راخاماقيع ر من العاملين فى المسرح إلى الاحتراف على 
لحر ما أشرنا من قبا لء وانفتاح المسرح الخليجى على الآفاق 
الفئية والمسرحية» العربية والعالمية: تعرببا واقتباساء ناهيك عن 

وقوفه على الأشكال الفنية الغربية الجديدة (كالمسرح 
الللحمى؛ والمسرح داخخل المسرح»» والاتجاهات» والعيارات 
۽ الأمر الذى انتضى - وبالضرورة ‏ 

ظهرر اک ی ٠‏ (لم يعد الناقد مجرد ديت أو 
لمرحلة الشفاهية ر الارجالية) . هذا 


المسرحية الحديثة. ٠‏ إلخ 


شاعر» كما هو الحال فى ١‏ 
الناقد الجديد هو الذى يحاء! ل أن يرى العمل انش ی هن 
كل جوانبه: نصياء إخخراجياء تشكيلياء جمالياء دلاليا؛ 
وصارت مهمة الناقد أكثر تعقيداء كما تعاظم الدور الذى 
بات على الناقد الصحفى أن يلعبه؛ دور الوسيط بالنسبة إلى 
الجمهور ودور المستوعب والراصد بالنسبة إليه» ودور 
الكاشف بالنسبة إلى المسرحيين. فهو يجب أن يرانق العمل 
قبل بداياته» بالخبر الوافى ليهيوء الناس لحضوره؛ ويجب أن 
يتابع تفاصيل التنفيذ؛ Ts‏ تعقيبا 
مباشرا حت إلحاح الصحافة؛ ويجب - إذا أمكن ‏ أن يحلل 
العمل ليلا فى العمق. إذن: خبر» رصد» متابعة» نقد» 
خليل. فهو عنده الآن مسرحية جديدة» مليعة بالأسكلة 
والاحتمالات ومستويات التأويل والتفسير '. وهر عنده 
جمهور أو بالأحرى جماهير مختلفة المشارب والمسئويات 
والميول والنواز 0 
باعتباره ودليلا تلجماهير المشاهدي:1 فحسبء بل يضا لأن 
الصحافة امغعلية (فى أى بلدا م ن بلدان الخليج) ا 
محليتهاء وإقيميتها إلى المخيطين العربى والدم' لى؛ ومن ثم 


صا ر الناقد الصحفى - 
مع انعر العراصم التى تصلها صحيفته: حين ٠‏ يكتب لقرائه أيضا 


ممالا با بأن يلعب دورا توأصليا جديدا 


عن العروض المسرحية فى بلاده ومؤلفيهاء ومخرجيهاء 
ومثليهاء واتجاهاتهاء وتيارانهاء وقضاياها الفكرية والفنية؛ الأمر 
الذى بقتضى بالضر ورة- وجود ناقد مسرحى يكون فى 

مستوى المهمات النقدية الملقاة على عانقه» على کل 


الأ ضع الثشافية والمسرححيةٌ» والفنية ؛ والأخلاقية 0 ومن 


هنا ددت شروط الناقد الصحفى ومتطاباته» بدءا من وجود 
ثقاذة معرفية واسعة» مرورا بثقافة مسرحية متخصصة: فنيا 
ونقدياء محليا وعربيا وعالمياء ومتابعا للاتجاهات المسرحية 
والتيارات النقدية التختلفة والمتعددةء وقادرا على امتلاك لغة 
نقدية مسرحية؛ وانتهاء بكونه متفرغاء ويملك حرية التعبير 
وإبداء الرأى دون ضغوط من أى وا 

ونبادر» فنقول: إن هذا النوع من النقاد هو ناقد مثالى؛ 
ونادر الوجود: إن ! لم يكن غائبا- أساسا- د ف مجال النقد 
الصحفى عندناء وإنما هناك محررون فنيون ‏ بشكل عام - 
فى أحسن الأحوال؛ بعضهم لا تزيد ثقافته على ثقافة القارئ 
العادى» وبعضهم يكاد يكون عالة على الصحافة نفسهاء بل 
الصحافة الفنية» رلكنوم فى الحالتي٠‏ ن مؤثرون بشكل أر بآخرء 
فى لخطاب النقدى الصحفى. وإلى جانب هؤلاء الحررين 
الفنيي: لا تتردد الصحافة انحلية 0 E‏ أن تفسح صدرها 
لأناس لا علاقة لهم بالمن أصلاء وغير متمكنين من الكتابة 
بشكا تون الشقافة المسرحية بوجه خاص» فتنشر لهم 


ا كتابات نقذية شض سرع + ديك ف 00 
وإلى e‏ 
والسطحية 2١١7‏ بل إلى الحد الذى فقد معه جدواه» خاصة 
و ى مرحلة التسعينيات؛ مع انتشار المسرح التجارى وتراجع 
المسرح الجاد. 


ولا 0 3 أن النقد 00 0 00 3 


17 رفيا فى مسيرة 5 اا فی e‏ وتعود 


البدايات التار يخية لهذا النفد المحفى إلى تلك الكتابات 
البكرة التى كتبها بعض الكتاب المرب مثل: أحمد 
ل لشرياصى عام 3 4, حين نشر فى مجلة (البعثة الكويتية؛ 
الصادرة فى القاهرة» العدد الأول» السئة الفالثة 0 نص 
نقدى بعنوان: «عرض سريع لمسرحية مهزلة فى مهزلة» 117 , 
وهی ® أو بالأحرى «التمشيلية؛ التى مثلت على 
أما 5 التقدى الثانى فإنه للكانب الكويتى ات e‏ 





ااااا سم سسسب ل بي سس اللخطابٍ المسرحى 


نص (وفاء): وهو المسرحية (التمشيلية) التى نشرت بمجلة 
لبعنة أيضا فى العددين ‏ التاسع والعاشر من عام 
, وأيا ما کان الرأى فی مستوى هذا النقد 
«المبكر» إلا أنه أمر لا يمكن أن مجاوزه فى هذا امجال. 

لقد كان ظهور هذا اللون من اشد الصحفى استجابة 
طبيعية لأمرين: أحدهما: ظهور الصحف اليومية؛ وامجلات 
الأسبوعية: أو الشهرية؛ التى نتحت صدرها للنقد المحفى 
بقدر ما فتحت صدرها أيضا للإبداع الأدبى بشكل عام. وقد 
تطورت هذه الصفحات الفنية فى هذه الصحف والمجلات 
الثقافية؛ نخصصت أبوابا ثابعة للفن؛ والأدب؛ والنقدء أو 
أصد, رت ملاحق أدبية » يومية ة أ و أسبوعية؛ كما عنيت المجللات 
الثقافية الأسبوعية «العامة»» أً حيانا؛ بإعداد ملفات دورية تعنئ 
بشكرن الأدبء والفنون» والشقافة:؛ ومن بين ما تهاتم به 
المسرح. أما معظم المجلات الشهرية فقد أعطت فون هذه 
لمنطقة بابا ثابنا خاصا أسمته د شكون الخليج» 7 کما ان 
بعض المجلات الشهرية شرعت تخصص بابا ابعا باسم 


وال ب 10م 
ی 


وسرعان ما ظهرت المجلات الفئية الملتخصصة فى الفن 
بوجه عام؛ من مثل: مجلة «عالم الفن» الأسبرعية؛ التى 
تصدرها جميعة الفنانين الكويتية؛ ومجلة «الثقافة والفنوث؛ 
الشهرية» التى تصدر عن الجمعية العربية السعردية للثقافة 
والفنون وغيرها. ومجلة «الرولة؛» التى تعنى بشكر المسرح» 
والتى يصدرها مسرح الشارقة الوطنى فى دولة الإسارات 
العربية ة المتحدة. وهناك العديد من إلمجلات الأ رى الشهرية 
تذكر مبها على سيل العال: 
عن وزارة الإعلام بدولة ا وكذلك مجلة «السربى) 
أيضاء ومجلة ا التى تصدر عن 
الكويت؛ وهى مجلة فكرية شهرية؛ ومجلة «شدرن أدبية» 
وهی مجلة ثقافية يصدرها اتخاد كتاب الإمارات» ومجلة 
«التوباد» الملف الدورى 
السعودية للثقافة والفنوكذ» وو اجلة العربية) ؛ وهى مجلة ثقافية 
اجتماعية جامعة. أما المجلات الفصلية من مثل: مجلة 
«كتابات)؛ وهى الفصلية الثقافية التى تصدر عن أسرة الأدباء 
والكتا اب فى البحرين يدء وكذلك مجلة «كلمات؛؛ التى 


مجلة «الكريت؛» التى تصدر 


رابعة الأدباء فی 


صدرت عن الجهة نفسها فی البحرين» ومجلة «البحرين 
الثقافية؛» وهى مجلة فصلية يصدرها مجلس الوطنى للثقافة 
والفنون والآداب بدولة البحرين» ومجلة «نزرى)» وهى مجلة 
نصلية ثقافية صادرة عن جريدة عمان للصحافة والنشر؛ 
ومجلة «الرافدا» وهى فصلية ثقافية جامعة تصدر عن دار 
الثقافة 0 بالشارقة» ومجلة «عالم الفكرا› الجلة 
الفصلية الثقافية ال ی تصدر عن وزارة الإعلام بدولة الكويث. 

ا ر ا ملك عبد العزير 

بالرياض » ٠‏ وغيرها من المجحلات الثقافية فى دول الخليج العربى› 
وهذه اللات جميعها تهتم ب بشئون الفنون الأدبية؛ وتخص 

ف ن المسرح بابزا ثابتة أ بأعداد خحاصة؛ 5 ملفات أدبية 


(مسرحية) بين فترة وأخرى. 

وعلى الرغم من الجهود النقدية التى بذلها الصحفيون 
رالحررون الفنيون» فإنها فى معظمها جاءت سلبية» فى رأى 
كثير من النقاد المعنيين بالحركة المسرحية ؛ وهو حكم صحبح 
فى مجمله» دون أن ننكر فى هذا المقام وجود بعض المقالات 
النقدية الجادة والإيجابية فى تطور الإبداع والنقد المسرحى» 
ولكنها قليلة من أمثال كتابات: بلال عبدالله؛ ومحبوب العبد 
الله» وعبد الستار ناجى» وحسن يعقوب العلى؛ ومحمد جابر 
الأنصارى» ومحمد حسن عبد الله» ومحمد مبارك الصورى» 
ومحمد مبارك بلال؛ ووليد أبو بكرء ونادر القنة؛ وأحمد راشد 
ثانى» وليلى أحمد» وإبراهيم غلوم» وحالد عبداللطيف 
فضا ر وغيرهم کار 

وربما يصدق هذا الحكم النقدى» بطابعه السلبى على 
معظم الكتابات النقدية أو شبه النقدية التى نشرت فى 
الصحف اليومية؛ والمجلات الأسبوعية. أما امجلات الفصلية؛ 

فقد اتسمت بطابع یختلف عر ن طابع امجلات الأسبوعية» 

والصحف اليومية؛ باعتبارها مجلات علمية أكاديمية؛ نشر 
أبحاثا ودراسات علمية» لكتاب متخصصين من بينهم أساتذة 
الجامعات؛ وهذا ما سنتكلم عنه فى صفحات لاحقة عند 
الحديث عن النقد المنهجى والاكاديمى. 

نظا لسلبية هذا اللوث من النقد غمر الؤر فى مسمرا 
النقد المسرحى وتطوره» فشمة شبه إجماع بين النقا 
الأكاديميين» والفنائين المسرحيين أنفسهم, على نقد هذا 


صالح الرومى 


النقدء وأنه فى آخر الأمر دنقد سلبى؛ ولا يدخل فى نفاصيل 
الما ل الفنى» ولا يمعلى المتلقى جرعة مكشافة عن السمل 
الغنى » ويكتفى بالعرض انسطحى للشخوص واه الداعت مم 
كما يذهب رأى آخر المذهب نفسه حين يقول: (إن النقد 
الأدبى البناء فى صحفنا مفقود؛ أو شبه مفمرد حتى أصبح 
يصول ويجول کا ع استطاع أن پمستسشق القلم» ويجد 
(TY) 1 1‏ 
لحبرا . 1 
كمايرى بول شاؤر ل الرأئ نئسه؛ حين يتحدث عن 
لنقد الصحفى الذى يراه صادرا فى رأيه عن موقن شخصى » 
أ ذار نو لا علاقة له بالهم المسرحى؛ أر بالنكد المسرحى 


ا عدوت طح امه موان 0 دور 


الحفيقى» فيقول فى 
0 58 عندما نيت TOES 2٠‏ 
تن يعم وعندما لهم وترحب به فإله يحتب 
نندا بشكل جيد عن المسرحية؛ وعندما ننشغل 


يحما كاتب آخر الصحافة المحلية مسؤولية عدم تقدم 


214 يحمل 
الحركة المسرحية يالك وله ٠‏ وذلك لغياب النقد المسرحى. TP,‏ 
غير أن أحدا من الباحشين المعنيين بالحركة النقدية 
ES YE‏ 2< 1 
مباشر- بدراسة هذا الوك من النقد شك ا ا و النقشد 


الصحفى وتقييمه ) باستغناء ورقتى بحث جادتين؛ إحداهما 
للنائد المسرحى بول شاؤول بعنوان: «النقد المسرحى فى 
اتصحف»» والأخرى كتبها وليد أبو بكرء بعنوان: (التقد 
انبتك فى | الصحافة! ؛ وقد قدمت الورقتان إلى الممرجان 
خی الأول مجلس التعاون لدول الخليج العربية؛ المنعقد 
نو الكويت فى الغترة من مارس إلى ۲ أبريل ۱۹۸۸ء 
(انظر البحث فى 3 المهرجان لأنه لم ينشر). وئمة بحثان 
اخران غير منشورين اب يضا: البحث الأرل: بحث عبدالعزيز 
وارد الفياض»- الطالب بقسم النقد والأدب؛ بالمعهد العالى 
لنفدات المسرحية 00 الكويت : التابع لوزارة الإعلام وقتكذ. 
وهو بحث البكالوريوس للعام الدراسى ١585‏ وهر يعنوات: 
هم ملامح النقد المسرحى فى الكويت إلى سنة 61548» 
والبحث الأخر: بحث نادى عبد الله الحلوء الطالب أيضا 


و ج ج 


بقسم لنقد والأدب بالمعههد العالى للفنون المسرحية فى 
الكريت أيضاء وهر بعنوان: «النقد المسرحى فى الصحف 
الكويتية من عام 1318 ا عام 
٤‏ ليل د رجة البكالوريرس ا ثمرة النقد 
النهجى a‏ الدير اليجابى؛ أكاديميا وثنياء 
للمعه. العالى للفنون المسرحية» المنارة الأكاديمية للإبداع 
المسرحى ليس ة الخليج العربى . 
وم عدا ذلك؛ فكل اكب ف الا صا م 
كتابات تاريخية» 1 و وثائقية؛ ارذ ت طابع تسجيلى بعيدة عن 
ل | الصحافة المحلية» وإنما هى 


كتابات تعنی بالرصد الببليوجرافى للمقاللات الصحفية التى 


فى الكريت فق وإنما 


نشرت بشأن النقد المسرحى» ونتناول نشأة الصحافة وتاريخها 
وتطورها ی اة e‏ 

وعندما نتأمل هذا الكم الهائل من النقد الصحفى - كما 
هر متوفر فى الأرشبف إلذى تمتلكه الباحئة فى مكتبتها 
)0 3 فى 
الكريت على سجیل الالء ا ۳ مجال للعبء الفردى أن 
بأكملب) بالدرس والتحليل؛ فإند يمكن أن نرصد الملاحظات 
التقدية التالية على الخطاب النقدى الصحفى نفسه والمرتبط 

أولا: أذ الكتاب والصحفيين الذين عنوا بالنقد المسرحى 
الصحفى - متنوعول محليا وعربياء رجالا ونساء؛ وغير 


الخاصة» أو هذا الذى تمنذكه جريدة (القبس» 


متفرغين» ومتعددون فى الجاهانهم أو توجهانهم الفنية؛ أو 
بالأحرى فى زوايا رؤيتهم العمر المسرحى» ورسالته؛ ووظائفه» 
ومختلنرن فى مهاراتهم وأدراتهم النتقدية؛ الأمر الذى ينعكس 
على لخليلاتهم سلبيا فى معظم الأحيان» وإيجابيا فى أحيان 
قليلة أخرى. 
ثانيا؛ أن أغلب الكتاب من النقاد فى الصحف اليومية 
وامجلات الأسبوعية؛ غير متخصصين فى الفنون المسرحية؛ 
والكتابة فيهاء ونقد الأعمال المسرحية..ويؤكد هذا الرأى أهل 
المسرح من كتاب وفنانين؛ ففى ندوة عن دور إيجابيات النقد 
فى الحركة المسرحية» يصفها امحرر الفنى صلاح البابا بأنها 





ومذبحة للنقاد ومحررى الصفحات الثنية؛ 29 : وينقل 


كلاما للفنات الكاتب المسرحى محمد رشود الذى بول ن 


هذا الموضوع؛ 
لك النقد محصرر عندنا فی ازو حت الفتبه: 
و معظم النقاد عندنا غير متخصصي ٠‏ ولديهم 
رظائف (ر) أغلب من فى الصفحات الفنية غير 
متفرغین؛ لأنه لا توجد مراصفات. والنقد أصبح 
0 


مهنة من لا مهنة له» وليس هناك متخصص ؛ 


ويطلب منا أن نستمع.. فهتاك طالب يمارس 
علينا النقد والكتابة فى الصفحة الشعبية ويصبح 
ناقدا فنيا وهر يتكلم عن مسرح «الررعات؛؛ 
المسألة فوضى فى الجسم النقدى: والساحة 
النقدية مستباحة:؛ ومن معه قلم م الضابط 

الفنية؛ إما أبييض أو أسود) : 
رفى حديثك للكاتب المسرحى عبد العزيز السريع؛ يتسف 
بعض كتاب الصفحات الفنية فى الصحف» ب دانم من 
الهراة وجامعى الاخبارء وقد انتيحت لمم الفرصة ليتحدثوا عن 
فن المسرح». ويعتقد وأن ما يكتب فى الصفحات الفنية 


0 
لر 

ب 
٤ء‏ 
أ 
1 


بقدر معين بحيث يخلق شيئا يغير الإشاعة أو يشير غبارا 0 
ضجیجا) CA.‏ 

ثالغا: أن الراصد لهذه الكتابات النقدية المسرحية» أو شبه 
النقدية فى المحافة الخليجية؛ يرى أن مثل هذه الكتابات 
لانعدو أن تندرج مخت نوع من هذه الأنواع: 

الكتابة الإنشائية. 

الكتابة غير المتميزة. 

الكتابة الالعباسية. 

الكتابة الوصفية / السردية. 

._ الكتابة الإعلانية. 

الكتابة الاستهلاكية. 

ا اللانت للنظر أن هذه الأنواع والأشكال من 
الكعابات النقدية فى صحافة المنطقة؛ هى عينها الأشكال 


الخطاب المسرحى 


السائدة فی معظم الصحف العربية بوجه عام؛ على نحو ما 
انتهفى إليه بول شاؤول فى بحثه غير المنشور» الذى شارك بد 
فى ندوة «الجمهور والمسرح؛؛ التى أقيمت أثناء المهرجان 
المسرحى الارل مجلس التعارن لدول الخليح المربية» وهر 
الميرجان إلذى عتد فى الكريت فى الفترة من 5 مارس 
أ (۲۹( 
إلى 5 ابريل 11م 
رابعسا؛ ترنب على ما سبق أن جاءت كتابات هؤلاء 
الكتاب فى الصحف والمجلات كتابات تأثرية» أو انطباعية عامة 
ساذجة» وغير متوازلة موضرعيا» نقد تركز على النص فتط› 
ار الممثل» أو الإخراج؛ ار الديكورء على تحر يتنافى مع 
وظيفة العرض المسرحى »؛ وطرائقه النقدية, وذ ك بحسب 
الخلفية المعرفية» والثقافية للناقد. وإن كانت معظم الكتابات 
العرض » وهذا عيب ملحرف؛ حتى عند کبار النقادء ولا 
يدخل فى تفاصيل العمل الفنى بصورة متكاملة (وهذا يعنى 
أنه أقرب إلى النقد الأدبى لا النقد المسرحى» . 
خامسا: بالرغم من ظهور بعض الأصوات النقدية التى 
تدعو إلى الرؤية الشمولية فى معالجة قضايا المسرح الخليجى؛ 
رمنها النقد على نحو تكاملى (إقليمى)؛ لا مجزيئى (قطرى) 


فإن هذه الأصوات قد وقفت عند حد الدعرةء والنوايا 


الطيبة كما يتضح ذلك عند: بلال عبد الله الذى كتب 
مقالا بعنوان: الماذا يعيش المسرح فى منطقة الخليج فترة 
انغلاق» وانزواء ؟) , وهو مقال قصير يطرح فيه سؤالاء ثم لا 
جد الجواب الواضح المقنع عليه, لأن الإجابة تحتاج إلى 
سسيبات» وبراهين مثبتة؛ مدعمةء افتقدتها الإجابة عليه ٠‏ 
ونی مقال آخر للكاتب عبد الواحد الإمبابى» بعنوان: «جولة 
بين ربوع السرح الخليجى؛ ۲ء يطل الكاتب فيه على 
منطقة الخليج من نافذة واحدةء ولكنه يقسم دراسته إلى 
نقسيمات جغرافية؛ مبعدئا بالحركة المسرحية فى الكويت» لم 
بلحقها بالحركة المسرحية فى البحرين» ثم بالحركة المسرحية 
فى قطرء وبعد كل حركة مسرحية يضع هوامشهاء والمراجع 
التى رجع إليها نى الكتابة؛ مما جعلنا نفقد النظرة الشمولية 
(التكاملية) فى كتاباته» ونضعه فى دائرة التقسيم الجغرافى 
الضيق للفن المسرحى فى المنطقة. 


لل لل 1 


إن الأصوات النقدية العالية؛ والطاغية على الخطاب 
المسرحى الخليجى هى أصوات معنة فى إقليميتهاء أو 
بالأحريى كانت في نظرتها تفتقد الحس النقدى التكاملى, 
بالرغم من أن البدايات واحدة؛ والهموم المسرحية واحدة؛ 
والمعوقات الفنية والبشرية واحدة؛ والمشكلات الاجتماعية 
والشقافية واحدة؛ والموضوعات ذاتها واحدة والصلات الفنية 
بين الفرق المسرحية الخليجية نشطة؛ إلى حد تبادل النصوص 
المسرحية بينها؛ والممثلين؛ وامخرجين؛ والفنيين فيما بينهم. 
فقد ظل النقد المسرحى مرتهنا بواقعه الجغرافى» أو القطرى. 
ومن ثم؛ فإن الراصد للحركة النقدية المسرحية فى الكويت» 
يراها هى عينها فى البحرين؛ وقطر؛ ودولة الإمارات العربية 
المنحدة؛ والمملكة العربية السعودية؛ وسلطنة عمان. لقد 
كانت تعددية نقدية بلا معنى. لا يحكمها إلا التكرارء 
وغباب الصوت النقدى الشمولى؛ الذى يشابع الحركة 
المسرحية فی الخليج العربى بوجه عام. 

سادسا: ان النّد الصحفى للأعمال المسرحية؛ أغلبه يقوم 
على المجاملة المطلقة» أو الهجوم المطلق» لأن معظم الكتاب 
راحررين مفتقدون لمفهوم النقد» ورسالته» وأدراته» ويتصورونه 
مجرد قدح او مدح» وقد يكون الكانب فيه على صواب» وقد 
يكون على خطأء لكنه فى الحالين لا يبرر رأيه تبريرا 
موضوعياء لأنه غالبا ما يصدر عن موقف شخصى ذاتى لا 
علاقة له بالهم المسرحى. يقول الكاتب المسرحى محمد 
الرشود: «ناقد يريد صفوف أمامية ولا يجد؛ فيصب غضبه 
عليك؛ والمشكلة أن العلاقة بين الناقد والفنان لا تخكمها إلا 
الخواطر؛ ""» وهى سمة مهيمنة على الخطاب النقدى 
بوجه عام منذ فترة مبكرة» انعبه إليها معظم الك 
والمبدعين؛ مثال ذلك مقالة خليفة الوقيان التى ا ا 
سلبية النقد الصحفى إلى الأسباب التالية: 

١‏ امجاملة للفئة التى يرتبط بها الكاتب بحكم العاطفة. 

؟) مجنب احتمالات الاصطدام بالفئة التى يشعر الكاتب 
حساسيتها مجاه النقد. 

۳) إسقاط الشعور ور بالحرج وكبت الحقيقة عن الباحثين 
الذين شاء الحظ وحده أن اما خارج الدائرتين 
السابقت TE‏ 


4۸A 


سابعا: : الخطاب النقدى ااي و 
الفنيين» و يكسم u‏ 0 يس 
الناحمة عن فمدان المعايير النقدية؛ وعدم فهم طبيعة النقد 
المسرحى؛ الذى يقوم ‏ فى أبسط صوره ‏ على ركيزتين: 
إحداهما فهم طبيعة النص المسرحى وبنيته الدرامية وتفسيره ) 
من أجل الكشف عن رموزه ودلالاته, والأخرى نهم قواعد 
اللعبة المسرحية - عند العرض - على مستوى الإبداع 
والتقنية, من (إخراج» دیکور» وإضاءة وموسیقی ... إلخ). 

وإذا شئنا مزيدا من الصدق مع النفس » فإننا لا نتردد فى 
القول بأن معظم الكتابات النقدية فى الصحافة الخليجية؛ 
تصدر عن محررين وكتاب غير مؤهلين علميا وفنيا على 
الإطلاق؛ بل يفتتقرون حتى إلى الموهبة الفنية فلا يمتلكون 
الحساسية الإبداعية الضرورية فى مجال الكتابات النقدية» 
ومن ثم لا تعدو كتاباتهم النقدية أن نكون نوعا من 
«اللغر»النقدى» لا قيمة له. 

ثامنا: بالرغم من أن الكثرة الكاثرة من النقد الصحفى؛ 
الذى وسم بالسلبية» حيث لا علاقة له بالنقد» صحفيا أو غير 
صحفى؛ فإن ثمة عددا آخخر من المقالات الصحفية يمكن 
وصفها بالجدية والإيجابية؛ حين تكون صادرة عن 
متخصصين » وقد وجدت ف هذه الصحف اليومية والمجلات 
الاشبوطية: وهذه الكتابات لها خصوصيتها التى نميزها عن 
الكتابات الإنشائية والسطحية التى سبق أن أشرنا إليهاء ذلك 
لأن أغلب هؤلاء الكتاب م المهتمين بشئون اللسرح» 
وحر كته الأدبية والنقدية» بل إن 5 درم من ا متخصصي» ن فى 


1 أ 1 ٤‏ 
مجال تعمل امس رحى نفسة) و اي مستوی التمثيل أ 
الإخ اج ٠‏ الدیکه. و الض أو مء أمائذة اللجاممات 
٤ء‏ له 53 “ ی ى م ر ن 
والمعاعد لعنيا التخصصة. وهذه المجموعة من الكتاب قد أثرت 


الحركة انسرحية بكتاباتها فى الصحشء والمجلات» بالندوات 
التى المت فى هذه المبحق» أوخت إشراف يعض 
دعا إليها المسرح العر 

بالتعاون مع جريدة «القبس» فى فبراير عام 1۹۸٠١‏ والندرة 
التى اخمتصت بها مجلة «عالم الفن؛ أو تلك التى عقدت 
برعاية المجلس الوطنى للشقافة والغنون والآداب (15/5)؛ أو 


المؤسسات الشقافية؛ کالندوة ال 


عت مظلة مجلس التعاون لدول الخليج العربية (21544. 
فإذا ما جاوزنا الصحف اليومية والمجلات الأسبوعية؛ إلى 
المجلات الشهرية أو الفصلية؛ فإنها بالرغم من كرنها غير 
أكاديمية - تتميز بمستوى أعلى وأرفى من الكتابات النقدية 
اليومية والأسبوعية» وهذا أمر طبيعى قياسا إلى ما كتب فى 
الصحف والمجلات الأسبوعية؛ لأن طبيعة هذه امجلات مختلفة 
ی تبويبها؛ ونوقيت صدورهاء ونوعية موضرعاتها؛ وفرائها' 
ونى مستوى كتابهاء ومحرريها على الصعيد الفكرى؛ 
والثقائى » والنقدى. 

رمجمل القولء أنه يجب العمييز فى مجال نقد هذه 
الكتابات النقدية بين نوعين من الكتابات الصحفية؛ لكى 
تحسم الجدل الذى صار حول الخطاب النقدى الصحمى» 
وشيب مستواد؛ وأئره الفنى والحضارى. فإذا نحن أمام نوعين 
من الكتابات؛ يشكل النوع منها الغالبية الساحقة؛ ولانمت 
للنقد المرحى بصلة ؛ بل لا يعدو كونه مجرد كتابات 
دعائية» أر إعلامية فى بعض الأحيان» سطحية وساذجة فى 
أحيان أخرىء؛ ولكنها فى الحالين لا علاقة لها بالخطاب 
النقدى؛ أو الخطاب المسرحى معاء وكتابها أساس' ‏ إذا جاز 
لنا أن نسميهم كتابا - ليسوا إلا محررين؛ غير منتخصصين 
فى الكتابات المسر حية» بل يفتقدون أساسيات الثقافة المسرحية 
التى تؤهلهم للتقويم؛ والنقد؛ وإبداء الرأى: أو حتى أمانة 
العرض» ويعبرون فى كتابانهم عن ضرورات مهنية؛ (نوعا من 
المهام التى يكلفهم بها رئيس التحرير)؛ أو عن ضرورات 
شخصية (علاقاتهم بأحد المشاركين فى العرض» سلبا أو 
إيجابا) ؛ وهى فى أحسن الظروف مجرد «متابعات) صحفية 

أما النوع الآخر من الكتابات؛ فإنه بالرغم من ندرته هو 
الذى يشمى إلى دائرة النقد الحق» ويشكل إسهاما إيجابيا 
وحقيقيا فى النهرض والارتقاء بالتجربة المسرحية عموما. 
وكتاب هذا النوع من النقد الصحفى» يمتلكون موهبة نقدية 
زر ام. الثقافة المسرحية المتخصصة؛ كما يمتلكون كذلك 


ر س 


te 


دوات منهجية» ورؤى نقدية: بجعل كتابتهم تندرج کت 
مذهبء أو اتماهات فنية منهجية؛ نكشف عنها فى الفقرة 


الغالغة من هذا البحث؛ حين نتحدث عن تعدد الرؤى المنهجية 
فى الخطاب النقدى المسرحىء لأن معظم كتابه من 
الأكاديميين. وهذا يعنى - من جهة أخرى - أن النقد 
الصحفى يمكن أن يكون منهجياء شريطة أن يتوافر لكاتب 
أكاديمى متخصص. 

وهذا يندهى بنا أخخيرا إلى القول بأن النقد الصحفى فى 
الصحف اليومية والمجلات الأسبوعية هو فى معظمه لفد 
سلبى» لم يلعب الدور المنوط ب کا بی ان یکن 
باستفناء دوره الإعلانى (عن بضاعة مسرحية حاضرة) ار 
الإعلامى المتزامن مع العرض؛ وذلك كله ليس من النقد فى 


سی 
النقد المهجى 
أو 
الخطاب المسرحى ی النقد المنبهجى 

نقصد بالنقد المنهجى هنا الكتابات النقدية التى تتنارل 
الحركة المسرحية»؛ والإبداع المسرحى بالتأريخ» والتحليل؛ 
وال ي » والشرح؛ والشقويم؛ والتى تصدر عن كتاب 
سواء أكان هؤلاء الكتاب من داخخل الجامعة أم من خارجها. 
وقد نشرت كتاباتهم إما على شكل بحوث» ار دراسات 
منشورة فى مجلات علمية متخصصة؛ وإما على شكل كتب 
النقدية؛ أو الأدبية عامة؛ والمسرحية خاصة:؛ وقادرة على 
الخوض فى معكلات النقد المركزية الشاملة» وملتزمة بمناهج 
البحث العلمى » وصادرة عن رف نقدية (نظريات - انجاهات 
ع مناهج) ؛ ومحررة أو مكتوبة بلغة النقد العلمية» مجاوزة 
بذلك تلك الكتابات الانطباعية» أو السطحية التى سادت فى 
الكتابات النقدية الصحفية. هذا النرع من الكتابات النقدية 
العربى؛ بعد إنشاء الجامعات الخليجية (فى أواخر الستينيات 
وأوائل السبعينيات)» واهتمامها بالدراسات الأدبية الخليجية - 
ومنها الإبداع المسرحى - حيث تبوأت الدراسات المسرحية 
(أدبا ونقدا) فى بعض أقسامها العلمية موقعها من الدرس 
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العلمى الأكاديمى فيها. ومن الجدير بالذكر أن جامعة 
السلطان قابوس قد أنشأت فى الآونة الأخيرة قسما للفنون 
المسرحعية؛ إضافة إلى ما ذكرناه آلفا عن إنشاء المعهد العالى 
للغنون المسرحية فى الكويت» بأقسامه العلمية الختلفة» 
واهتمامه بالدراسات المسرحية ‏ على أسس علمية وعملية ‏ 
من حيث الجوانب المسرحية المتعددة (من أدب ونفد رنمثيل 
وإخراج ؛ وموسيقى ؛ وديكور.... إلخ) . 

ومن المعروف أن إنشاء مثل هذا المعهد ليس فقط ظاهرة 
حضارية تؤكد الوعى بأهمية الخطاب المسرحى فحسب» 
ولكنه أيضا ظاهرة علمية تؤكد أيضا أهمية الوعى بالخطاب 
النقدى نفسه للإبداع المسرحى ذاته؛ وتبرز القيمة الفنية لهذا 
المسهد بارتباطه أكاديميا من حيث المقررات؛ والمناهج, 
واستقبال الأسائذة:؛ والممتحنين الخارجيين ‏ بأكاديمية 
الفنون بالقاهرة؛ فضلا عن دور الأخيرة ذاته فى إعداد وتخريج 
الكوادر البشرية امحلية» التى تثولى التدريس فى هذا المعهد 
بمنحهم شهادتى الماجستير والدكتوراه فى العلوم المسرحية. 

ومن المؤكد أن هذا المعهد رغم عمره الأكاديمى القصير 
قد أثرى الحركة الفنية المسرحية ليس فى الكويت فحسب» 
بل فى المنطقة بأسرهاء وبالجهود العلمية التى يبذلها مع 

طلابه فى مجال المشم روعات البحثية 00 قسم النقد 

بعضها إلى درجة عدم مجاملها 


فى حديثنا عن الخطاب النقدى للإبداع المسرحى 0 


والأدب ب المسرحى ؛ حيث يرقى د 


دراسات فى الأدب المسرحى ونقده: 

من اليسير على الباحث أن يقوم بحصر وتصنيف ١‏ ت 
اتی عنيت بالحركة المسرحية ‏ إبداعا ونقدا ‏ فى المنطقة» 

ظرا لحد رائ الح كة المسرحية ذاتهاء والتأليف فيها . ويمكن 
تصنيف هذه الكتب إلى قسمين: 

أحدهما: يحتل الخطاب المسرحى فيها ‏ أدبا ونقداب 
جاءا منها ضمن دراسات أخرى عن الحركة الأدبية؛ 
والنقدية بوجه عام» كنقد القصة والمقالة. 

والآخخر: الكتب التى تفردت بدراسة الخطاب المسرحى أو 
النقدى. 


ومن كتب القسم الأول يمكن أن نسوق هنا على سبيل 
المثال لا الحصر سبعة كتبء احتل فيها الحديث عن 


الخطاب المسرحى ولقده فصا أو فصلين على الأكثر» وهى: 


١‏ - (الحركة الأدبية فى المملكة العربية السعودية) 
۲ : بکری الشیخ انين 
- (الحركة الأدبية والفكرية فی الکویت) ›٠۹۷۳‏ 
محمد حسن عبد الله. 
(النقد الأدبى الحدیث فی الخلیج العربی) ۹۸۳٠ء‏ 
محمد عبد الرحيم كافرد. 
4 (حوار فى الفكر الادبى) 19/7؛ على حسن 
يوسف. 


(الفنون الأدبية فى الكويت) ۱۹۸۹» محمد مبارك 


- (فى الأدب العمائی الحدیث) ۹۹۰٠ء‏ يوسف 
الشارون 
اکل ل و ا ای ی اف 3137م 


حمل د٠ب‏ 
ررد 


ويلاحظ على هذه الكتب العامة أن الخطاب النقدى 
للإبداع المسرحى فيها لايستحق الذكرهء باستثناء كتاب 
محمد حسن عبد الله؛ فالكتاب الأول يكتفى مؤلفه فى 
حديثه عن المسرح السعودى بقوله: «وقد ضربنا صفحا عن 
فن المسرحية لانا لم جد فيه إنتاجا سعوديا يستحق الدراسة 
لنناه كما وكياه "» ومثله الكتاب السابع الذى مجاهل 
الإبداء المسرحى تماما فى عمان واكتفى برصد الحركة 
الشعرية والقصصية. 

والکتاب الرابع والسادس لایعدو کون کل منهما مقالات 
صحفي عامة: تتسم بالانطباعية» والسطحية» أما الكتاب الذى 
ى فقط ‏ لكونه من الكتب المبكرة فحسب» 
بل لأنه وقف طریاا (قرابة مائتى صفحة) عند السرح 


يستحل. ال كن تمص 


.)¥( 
لكيتى. من حيث النشأة العا ريخيه 4 و تقييم 


الشانى محمد حسن عبد الله. 8 من طغيان الجانب 





ااه مهي سس الخطاب المبرحى 


الشاريخى على الدراسة؛ فإن المؤلف قد أعاد نشر هذا الجزه 
فی كتاب مستقل» دبإضانات محدودة» على حد تعبيرد 
نحت عندان «الحركة المسرحية فى الكويت» عام 1١015‏ ), 
وسوف نعود للحديث عنه مرة ة أخرى عند تقييمنا للخطاب 
النندى؛ ويليه فى الأهمية - على مستوى الكويت - الكتاب 
الخامس - لمبارك الصورى عدم نصلا عن المسرح 
الكويتى؛ شأنه شأن الشعر والفصة 

وهر ری ينطبق أيضا على كتاب عبدالرحيم كافردء 
تت أفرد فصلا فى كتابه عن النقد الادبى الحديث فى 
الخليج؛ وهو النصل الشالث من الباب الشالث (415 - 
9 للحديث عن نقد المسرح. إلى جانب بعض 
الدر اسات النظرية عن القصة والمسرح بشكل عام. 

ا اش کت ال 
الخطاب المسرحى ونقده؛ نهى كثيرة نسبيا على امستوی 
الكمى لا الكيفى؛ معظمها ذو طابع قطرى على مستوى 
الح كة ة المسرحية فى بلد بعينه من بلدان ١‏ الخليج؛ وبعضها ذر 
طابع إقليمى (خليجى» ؛ وبنظر إلى نتاج النطقة الفنى» نظرة 
تكاملية ا ٠‏ فإذ إذا مالجاوزنا هذا التقسيم الجغرانى إلى 

عي الأدين والنقدى» وجدنا أن هذه الكتب توجه عنايتها 


, الشانى ال لتى تفردت بالكت به فی 


0 ر مانوجه ‏ إلى الجانب التاريخى لنشأة المسرح؛ وبعضها 
يرجه عنايته إلى الأدب المسرحى بأكثر مما يوجه إلى الحركة 
المسرحية؛ وظواهرها الفنية؛ والتجاهاتها وأعلامهاء وبعضها 
يوجه عنابته إلى دراسة بعض الفضايا المتعلقة بالهم المسرحى 

رفنونه. فإذا ماجاوزنا عما فيها جميعا من تداخل بين 
الدراسات الأدبية والرؤية الدقدية؛ (ومن هنا لم يكن بمقدورنا 
أن نتجاهلها باعتبارها ذات صلة بالنوع الأخير الذى يرجه 


عنايته فى المقام الأول إلى النقد المسرحى؛ مثل قضايا فى 


el 1 EON /‏ 5 
المسرحء» ازمة النص الملسرحى» ازمة الجمهرر... إلخء وهو 


الذى بعنينا فى هذا المقام باعتباره منصبا على الخطاب 
النتدى أمساسا)؛ استطعنا حصرأهم هذه الدراسات»: 
00 على النحو التالى : 
الدراسات التاريخية يخية والتوثيقية: 
مسرحيات يتيمة: فى امجلات الكويتية ١31559‏ ب 
٤‏ : خالد سعود الزيد (15485). 


ا 
الرید .)١۹۸۳(‏ 


8 فى الكريت» مقالات ووثائق : حالد ساود 


فرقة الم رح العربى ومسيرة ربع قرك: امین العبرطى 
الله (3:ت )2 
ا للحركة المسرحية فى الكويت: 
نشأة ا السحودى: ا لرحهم نهد الخريجى 
(۹A)‏ . 


١55 


0 ل 1 

ويغلب على هذه الد راسات | لرؤية العاريخية والتسجيلية 
لصي a aS‏ دائرة النقد المسرحى . ولم ي 
أصحابها أنهم يكتبون فى النقد؛ وإنما فى د تاریخ 
(المسرح)؛ بالرغم ما فيها من محات نشديةه. 

ب - الدراسات الأدبية والفنية: من مثل: 

الحركة المسرحية فى الكويت ‏ رؤية توثيقية ودراسة 

ع الحركة المسرحية فی الكويت - اعلام وارقام ١55‏ 
219377 : وليد أبو بكر (د. ت). 

المسرح فى الوطن العربى: على الراعى 21940 . 

الحياة المسرحية فى قطرء دراسة سوسيولوجية وتوثيق: 
حسان عطوان (۱۹۸۷). 

ده محاورات معاصرة فی المسرح العربى: سمير الحكيم 


(191/8). 
الأدب المسرحى فى الكويت: محمد مبارك الصورى 
APD‏ 
رهم ة١).‏ 
41 ة١).‏ 
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دراسات فى الأدب المسرحى: محمد الخزاعى 
(1995). 

إن القراءة الفاحصة لهذ الكتب لايخطها الصواب» 
التاريخى فى دراسة الظاهرة المسرحية» الخليجية» أكثر ما تعنى 
بدراسة الجائب الفنى؛ فهى أيضا لا تعدو كونها دراسات 
توثيقية موشاة ببعض الدراسات الفنية؛ ذات الطابع الأدبى؛ 
وتعتمد أكثر ما تعتمد على النص من حيث هو (مضمونة. 
الاجتماعى والحضارى من منظور أدبى لانقدی» يتخللها 
أحيانا بعض الملاحظات النقدية العابرة التى لانخضع لرئية 
نقدية) اللهم» إلا الرؤية التوثيقية؛ على حد تعبير محمد 
حسن عبد الله (هذا أصلا إذا جاز هذا التعبير فالتوثيق 
حقائن وأرقام؛ لا رژی أو وجهات ننلر) . وبعض هذه الكتب 
ليس إلا مقالات صحفية بالمعنى الدقيق. بالرغم من عناوينها 
البراقة غير الحددة» کا هو الحال فى كتاب «محاررات 
معاصرة فی المسرح العربى!؛ فهوليس إلا سلسلة من 
الأحاديث الصحفية؛ أو كما هو الحال فى كتاب :دراسات 
فى الأدب المسرحى»»؛ الذى أفرد فصلا رْحدا عن مجربة 
العريض المسرحية  ”57(‏ ۳۲). وربما كان 'حتاب محمد 
حسن عبد الله وكتاب وليد أبى بكرء يندميان إلى تاريخ 
المسرح فى الخليج العربى»› من كتاب عل الرأغى » الذى 
محخدث فيه عن المسرح فى العراق والكريت والبحرين؛ على 
حين جاء كتاب محمد مبارك اتصورى أكثر اهتماما 
بالجانب الأدبى. ولكن هذه الكتب الشلاثة, هى من أفضل 
الدراسات فی مجال الادب المسرحى الكويتى وتاریخه»؛ ولا 
أظن أن مؤلفيها قد ادعوا غير ذلك. أما كتاب حسان عطوان 
(الحياة المسرحية فى قطر) فهو بالرغم من زعمه أن كتابه 
دراسة سوسيولوجية للمسرح القطرى وتوثيق له كما جاء 
فى العنوان الفرعى» فهو لم يحفل إلا بالجانب التوئيقى» 
وتلخيص مضامين بعض النصوص» ولا أقول تخليلها طبقا 
فن الكتاب. ولكن شعان بين الطموح والواقع » ومن هنا 


صنفنا كتابه ضمن الدراسات الفنية عن الأدب المسرحىء لا 
الدراسات النقدية. ومن الجدير بالذ كر أنه أفرد فصلا فى هذا 
الكتاب بعنوان: «النقد المسرحى فى قطر؛» ويقع هذ! الفصل 
فى ثلاث عشرة صفحة فقطء بالرغم من أن الكتاب نفسه 
يقع فى ٤٤۸‏ صفحة؛ وليس فى هذا الفصل شى من جهد 
المؤلف كماهو متوقعء إنما قام بنقل بعض المقسالات 
الصحفية التى تمدح نصا مسرحياء أو تهاجمه؛ ونرك الحكم 
عليها جميعا إلى القارئ على حد تعبيره» وهذا فى رأينا نوع 
من الهروب كما سنرى فى تقييمنا النهائى للكتاب» الأمر 
الذى يؤكد ما ذهبنا إليه من أن الجانب التوثيقى أو التاريخى 
ند التهم الكتاب بأكمله؛ (ابتداء من ص “٥‏ حتى .)٤٤١‏ 
ربالرغم أيضا من العنوان عير الحدد الذى اختاره قاسم حداد 
لكتابه (المسرح البحرينى - الأفق والتجربة)؛ فإنه لايعدر كونه 
ناريخا للحركة الى مرحية فى البحرين من سنة 1418 حتى 
سئة 1513 . ويبقى كتاب (المسرح التاريخى فى البحرين) ؛ 
نهو فى مقدمة الكتاب يعلن عن نواياه فى الكتابة عن التجربة 
السرحية البحرينية فى استلهام الثراث التاريخى» القومى 
والإسلامى؛ ومع ذلك سرعان ما ينساق وراء الدراسة 
التاريخية: بأكثر مما ينساق وراء الدراسة الأدبية أو الفنية. 

وربما التمسنا عذرا لهؤلاء الكتاب جميعاء فهم ينساقون 
وراء حداثة التجربة المسرحية الخليجية؛ ومن هنا فرض المهاد 
التاربخى نفسه على دراساتهم (على اعتبار أن المسرح 
الساريخى لم يؤرخ لأدبه بعدءأى ليس لدينا تاريخ أدب 
مسرحى) قبل الجانب الأدبى والنقدى. 
ج - الدراسات النقدية: 


هذه قائمة بأهم الكتب النقدية فى الأدب المسرحىء التى 


أعلن أصحابهاء تصريحا أو تلميحا بأنها دراسات نقديةء 
نذكرها فيما يلى (بالرغم من إيماننا بأن معظمها يندمى إلى 
حقل الدراسات الأدبية المسرحية) : 

(المسرح الكويتى بين الخشية والرجاء): محمد حسن 
عبد الله (۱۹۷۸). 

(ظواهر التجربة المسرحية فى البحرين) : إبراهيم غلوم 
٠. ( ١ ۹ AY)‏ 


اه ف يت ل ا و ي الخطاب المسرحى 


ت (المسرح فی الإمارات - رؤية نقدية) : عبد الاله سبد 
القادر ED‏ 


.01345( براي غلوم‎ eT 


السعردى دراسة نقدية): نذير العضمة 


(المسرح 
AAD‏ 

_ (مقالات فی النقد المسرحى) » محمد مفب رك لال 
A‏ 


وذلك بالإضافة إلى الكتب التى تعنى بدراسة مسرح أر 
بعض ظواهره وقضاياه من منظور نقدی من مثل : 


7 


٤ 

ê 2 
ولد ابه‎ r 
3-3 0 


(القضية الاجتماعية ف ى المسرح الكريتى 
بكر (هق؟١).‏ 
بيقع ا دوه غب اخ لی (1854). 
_ (الكوميديا فى | 
(۳). 


لمسرح الكويتى) فوزية مكارى 


(المرأة فى المسرح الكويتى) فوزية مكارى 215510 . 


(صمرالر شود والمسرح فى الكويت)؛ سليمات 
الخليفى م 
عبد الله (15/8). 


لى جانب بعض الدراسات» أو بالأحرى المشروعات 
يه قدمها طلبة قسم النقد 3 المسرحى 
فى المعهد العالى للفنون المسرحية فى الکویت *" 
يضاف إلى ما سبق هذه الدراسات المتعلقة با لمسرح والنقد 
السرحى؛ التى نشرت فى دوريات علمية محكم 
وتصدر عن هيعات علمية مرموقة (كليات الآداب والعلرم 
الإنسانية؛ فى جامعات الخليج يما فى ذلك جامعة 
الكويت)» فضلا عن وجو , ENE‏ 
اا تصدر عن مؤسسات أأخرى مثل: مجلة «عالم الفكر» 


۳ 


التى تصدر عن وزارة الإعلام بدولة الكويت»› وغيرها نما سبل 
أن أشرنا إليه. 

ولا يسغى أن تهولنا كثرة هذه المؤلفات النقديةء ذكدير 
منها أدخل فى باب الدراسات الأدبية كما ذكرت؛ وبعضها 
يتضمن دراسات نشرت من قبل , ولا ضير فى ذلك باع 
إذا كانت بالفعل دراسات نقدية؛ مثل دراسة محمد حسن 
عبد الله بعنوان: «الحركة المسرحية فى الكويت والبحرين؛ 
التى نشرها من قبل فى مجلة «دراسات الخليج والجزيرة 
العربية؛ - يناير د/اة , التى تصدر عن جامعة الكويت أ أيضا. 
ل أعاد نشرها فى كتابه (المسرح الكويتى بين الخشية 
والرجاء) ص 147 - 154. وبعضها سلسلة من المقالات 
الجادة التى ببق تشرها كما هئ كتاب (مقالات فى الناند 
المسرحى) لمحمد مبارا لك بلال» وبعضها سلسلة من المتالات 
السطحية التى نشرت فى الملاحق الأدبية فى الصحافة 
الإماراتية» وقد - جمعپا صاحبها فى كتاب على نحو ما نرئ 
فى كتاب (المسرح فى الإمارات - رؤبا نقدية) الذى قال فى 
ل 1 
منطقة» بعيدة عن همام TAN es‏ فی 
مضماره. :وتأتى أهمية الكتاب من كرنه لايكتفى بالتعرض 
للأعمال اسر بل ويتجاوز ذلك إلى التقويم والتهذيب 
والعوجيه 7" *): على حد تعبيره فإذا ماجاوزنا ذلك (راجع 
الملقدمة كاملة ص * _ ١١ء‏ وانظر أيضا الصفحة الأخيرة 
للغلاف) إلى العنوان نفسه؛ وجدناه خاطنا من الناحية 
اللغوية؛ فالرؤيا كما كتبها المؤلف إملائياء وقد تكررت فى 
الكتاب كله تعنى الحلم أو المنام؛ على حي حين يعنى بها 
«الرؤية» بمعناها النقدى الذائع» ولهذا صوبناها سابقا. 


وبعض هذه الكتب؛ يشخصص فى ظاهرة مسرحية 
كالكوميدياء خاصة فى المسرح الكويتى أو كقضايا المرأة فى 
المسرح الكوبتى: وأغلبها معنى بالقضايا الاجتماعية من 
منظور أدبى» مثل دراسة وليد أبو بكر أو من منظور نقدى؛ 
مثل كتابات إبراهيم غلوم؛ وبعضها معنى بدراسة عن بعص 
الخرجين والكتاب على مستوى الترجمة الذاتية والدراسة 
إلفنية . وأا ماكان الرأى فى هذه الكتب» فإننا سوف نقف 
عند أهمها بشىئء من التفصيل فى الفقرة ة الأخيرة من هذه 


وو و تع ج و ۽ 


الدراسة؛ التى تعنى بالكشف عن ملامح النقد المنهجى 
وتقييمه . 
ملامح النقد المنهجى فى ميزان الخطاب النقدى: 

هذا العرض الببليوجرافى السابق لأهم الدراسات التاريخية 
والأدبية والنقدية فى الفن المسرحى فى الخليج آثرنا فيه رصد 
أهم الكتب والدراسات» باعتبارها مؤشرا تاريخيا وعلميا على 
تطور الحركة المسرحية؛ وما واكبها من حركة نقدية؛ فإنه 
بمقدورنا الآن أن نقترب من دائرة النقد الأكاديمى للخطاب 
المسرحى» محاولين تسجيل أهم ملامح هذا النقدء واتجاهانه» 
وإيجابياته » وسلبياته . 

رإذا كان النقد الصحفى سابقا- من حيث الظهور 
رالنشأة - على النقد المنهجى» فإن الحركة النقدية» خاصة 
المنهجية فى الخليج» قد أفادت من ذلك التطور السريع الذى 
شهدته المنطقة» سياسياء وتاريخيا» وثقافياء واجتماعياء 
واقتصادياء وعلمياء ومن انفتاحها على العالم واستيعابها لاهم 
التيارات» والمذاهب؛ والاتجاهات النقدية المعاصرة» الاوروبية» 
العربية على السواء؛ سواء عن طريق الابتعاث إلى الخارج» 
عن طريق الترجمات العالمية لامهات المراجع » والدراسات 
والنصوص المسرحية العالمية؛ أو عن '_ق المشاركة فى 
المهرجانات المسرحية:؛ والمؤتمرات العربية وثلعالمية؛ أو عن 
طريق دعوة كبار المسرحيين إلى المنطقة؛ خاصة بينها وبين 
مصرء إبان فترة الستبنيات التى شهدت إزدهار الحركة 
المسرحية فى مصرء وما واكبها من ازدهار للخخلاب النقدى 
المسرحى آنذاك؛ واهتمامه بقضايا النتقد المركزية» ومن بينها 
قضية البحث عن القالب المسرحى العربى بريادة يوسف 
إدريس وتوفيق الحكيم» وقضية اللغة واللغة الثالثة التى دعا 
إليها توفيق الحكيم ونقاد آخرون؛ وقضية الشكل والمضمون 
منذ مندور حتى لويس عوض» وكذلك قضية الفن للفن التى 
تزعمها رشاد رشدى مقابل دعوة محمد مندور واخرين إلى 
أن الفن «العزام؛ وله مسؤولية تنويرية؛ إلى جانب وظائفه 
الحيوية؛ أو فى الفكر والفرجة فى التثقيف والترفيه. ومن 
المعروف أن هذه القضايا و نظائرها سواء فى مصرء أو فى 
المغرب العربى» قد وجدت جميعا صداهاء فى منطقة الخليج» 
رانعكست على الحركة المسرحية فيه» على نحو أو اخر 


٤ 
1 
1 
2 
٤ 
1 
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انعكاسا إيجابيا على المستوى الإبداعى بأكشر منه على 
المستوى النقدىء وهو مالم ينكره النقاد الخليجيون» يقول 
أحدهم: 
وسن خلال ذلك التراصل الفكرى والشقافى 
وغيرها من الوطن العربى ) لم العالم الخارجى 
نقول: من خلال ذلك كله شهدت منطقة 
الخليج حركة نقدبة حديئة متأثرة بتلك المذاهب 
النقدية؛ والا.جتماعية؛ والسياسية التى استقتها 
الأدبى - بشكل عام - فى منطقة الخليج قد بدا 
يظهر بشوبه الجديد سنذ نهاية الخمسينيات من 
هذا القرن؛ لهرت حركة مجديدية على يد 
بعض السناد والأدباء المثقفين بالثقافة الحديثة؛ 
وإن ظل بعض الأدباء والنقاد من الرعيل الأول 
يشاركون فى هذه الحركة النقدية (241. 
بالرغم من ذلك ينبغى ألا نتفاءل كثيرا فقد ظل النقد 
المسرحى فی مؤخرة دروب النقد الاحرى؛: كنقد الشعر ونقد 
الرواية . 
هذه الحركة النقدية ‏ أيا كان الرأى فيها ‏ ذات ملامح 
محددة) يمكن أن نوجز سلبياتها فيما يلى: 
١-المجافلة‏ وامحاباة: 
إن المشكلة الأولى فى أزمة النقد المسرحى لدينا تكمن 
فی المجاملة وامحاباة» وتضخيم الذوات المسرحية للكتاب 
والخرجين - على حساب الحركة النقدية الفاعلة والحقيقية - 
فى سء "كتير من المبالغات» وخویل بعض هؤلاء الكتاب 
والغخرجين» إلى «ظواهر فنية تستأهل الدراسة» وكأن تاريخ 
ظوهره المسرحية والفنية. وهى اظاهرة» أى المجاملة والمحاياة 
لاتقف عند حدود الكتاب أو النقاد الخليجيين» وإنما أيضا 
عند الكتاب العرب... مغال ذلك تلك الدراسة التى صدرت 
فى الكويت (عام 4 بعنوان «الضحك وكوميديا النقد 
الاجتماعى فى مسرح محمد الرشود» احم العشرى» فقد 


جوم 


جعل من مسرحه - #علامات ‏ وليس علامة فقط - على 
الطريق» بل وإن نتجسد أيضا بجهودها (ظراهر) (رليس ظاهرة 
نقط) تستحق التأمل والدراسة 2477. هذا فى الإهداء أما فى 
المقدمة ذاتهاء فيقرل الناتد إن مسرح محمد الرشود 
(ظاهرة) .لم بتطرق EES‏ راستهاء «كى نتلمس ملامح 
مسرحه» وتقییمه بشکل موضوعى؛ "“. ویدین النقاد 
الأخرين فى تسجيله لهذه الظاهرة لأنهم لم ينتبهوا أو بلعفتوا 
مثله إلى دراسة هذه الظاهرة. إن صيغ المبالغة؛ بالجمع مرة؛ 
وبالإفراد مرة أخرى» نتكرر أكثر من مرة فى الكتاب: وهى 
ظاهرة ‏ أى المجاملة وامحاباة ‏ نراها أيضا فى دراسات محمد 
خسن عبد الله حين يتحدث عن عبد العزيز السريع» حيث 
يجعل م٠‏ ن مسرحياته (ظاهرة فى ENS‏ 
ويدفع به ليجعله «أول» كاتب درامى فى الكويت. «وأول م 

وصل الفن الملسرحى , الكويتى «خارج نطاقه امحلى) را 
١أول؛‏ من | عادل بين العمل المسرحى الذى يعنى ب بالظاهر 
والمظاهر .. ومن مثل قوله سجن ال ا كر كتاب جيله 
احت اما لفقا قافة والفكر؛ . ويقول أيضا عن ظاهرة عبد العزيز 
الحركة المسرحية الكريتية؛ 
ل ١‏ واستمر وتطور؛ . (ها ل هله قا هى نمار الظاهرة 
الفنية *؛» ويقول أيضا: : وإذا كان من حقنا أن نقرأ المستقبل 


آلا »: انحن نعتبره ظاهرة فى 


فإننا نزعم أنه سيوجد تيار من الأعمال الجادة متأثرة بمسرح 
| لسريعة؛ ولم تتحقق نبوءات محمد حسن عبد الله.. لأن 
السريع نفسة قد توقف منذ وقت طويل عن التأليف 
سرع . وقد اعترف محمد حسن عبد الله نفسه بذلك ل2 فى 
مقدمة الطبعة الثانية (ص (A‏ من كتابه (الحركة المسرحية) » 
عند نخدت عن أسباب انصرافه هو عن متابعة العروض 
لمرحية فى الكويت» بعد «رحيل صقر الرشود رصمت 
السريعة . 

ومن اللائت للنظر أن مثل هذه المبالغات والمجاملات» 


والتضخيمات» ترنکر حول الكتاب» أو المخرجين مع 


احترامنا الخاص لكل منهم -.. (انظر كتاب محمد حسن 
عبد الله: «صقر الرشود ‏ مبدع الرؤية الشانية» وانظر ساسلة 
الدراسات التى نشرت فى مجلة (البيان؛ الكويتية ‏ 

التذكارى»؛ بمئاسبة حي حيل المرحوم صقر الرشود) . وهذه 


الظاهرة ليست مقصورة فقط على النقد المسرحى فى 
الكويت؛ وإنما نراها أيضا فى الخطاب النقدى المسرحى 
الخليجى بوجه عام. وبالرغم من يقيننا بأن لكل ناقد رأيه» 
فإننا نعترض على هذه المبالغات والتضخيمات التى نراها تضر 
بالكائب؛ وترفع من نرجسيته» وقد تدفع بالكاتب إلى التوقتف 
والجمود؛ وهذا أخشى ما نخشاه على كتابنا ومبدعينا. 
ويمكن أن تعزى ظاهرة المجاملة فى النقد بين النقاد 
والادباء فى الخليج العر: 
الرعى e‏ النقد ودوره ووظائفه من ناحية؛ والحساسية 
عند الأدباء» من ناحية أحرى» تلك الحساسية التى جعلهم 
يرون كل ناقد إنما هو عدو مبين» فقلت الصراحة 
والموضوعية؛ على حد تعبير عبد الله الحامد؛ ومنها ‏ وريما 
أهمها الواقع الاجتماعى وطبيعة العلاقات الاجتماعية التى 
كم العلاقات الإنسانية بين الناقد والمبدع الخليجيين. 9 
وهذا ام الاجتماعى الذى فرض نفسه قد انتبه إليه الكثير» 
وروا أنه واقع محكمه المجاملة لا الموضوعية؛ وعزوا ذلك كما 
يقول محمد كافودء إلى: 
فالعلاقات الاجتماعية مترابطة وقوية بين أفراد 
المجشمع؛ رهى تقوم فى معظمها على أساس 
عشائرى وقبلى. بالإضافة إلى قلة عدد السكان 
فی هذه امجتمعات» وكل ذلك أدى إلى نوع 
من التواصل والتعارف بين الناس فى الغالب» ما 


أثر بدوره على طبيعة النقد وعدم 
(fo) ,‏ 
فيه . 


1 بى» إلى أسباب متعددة» منها ضعف 


الترام المرضوعية 


وبعد عشر سنوات لاحقة يكرر عبد الرزاق البصير هذه 
المقولة نفسهاء مؤكدا غياب النقد الموضوعى» فيقول: 
منذ زمن بسييد ونحن نعائى من غياب النفد 
الموضوعى لأن المجتمع الكويتى مجتمع صغير؛ 
فالناس يعرف بعضهم بعضاء والروابط العائلية؛ 
والقبلية؛ والأسرية قوية جداء وذلك سبب ضعف 
النقد. فلو قلت ملاحظات موضرعية على شاعرء 
أو قاص سيغضبء وسيعتبرها عداء شخصيا. 
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الشخصانية هى السمة التى تميز الحياة النقدية 
لديناء لذلك أععقد أن النقد لدينا ضعيف 
بحل ..., فالبيئة الاجمماعية لديدا ضعيفة؛ والوعى 


يفسر على أن دوافعه شخصية..!»* قسم اللغة العربية 
اانا کلب الات جائعة الكريت 217 


ولايزال هذا الأمر قائما حتى الآن؛ إلى درجة يدين معها 
سعد البازعى الحركة النقدية الخليجية برمتهاء ويرى ان تلك 
و الخليجيين 2 إذ يقول: 
جيل من النقاد أكثر شجاعة فى طرح مثل هذه 
القضاياء ولكنى لا أعفى جيلناء ولا أعفى نفسى 
شخصيا من المسكولية الثقافية حول مواجهة مل 
هذا الأمر. 
ثم يعشرف - آخر الأمر- بأن الصداقات والعلاقات 
الإنسانية کم الأمور هناء ومن الصعب أن تنتقد زميلا أ 
صديتًا على تل تعبيره 21 
؟ - نقد النص لانقد العرض: 
ان الملمح ال لثانى من ملامح الخطاب النقدى 00 فى 
الخليح ه أنه فى معظم لكتاات النقدية يعمد ! لى شراءة 
النص ایر ليس العرض المسرحى ؛ قراءة تفصيلية ٠‏ فإذا 
تمل ى أحذهم للعرض كات أحكامه أحكاما عامة رفى 
أسطر معدودات. مال ذلك دراسة يوسف الشارونى 


٤ 
لعمنى » عندما :اد لقراءة النص‎ 1 


المسرح | 


عقت يم يفرد 0 ل بتسعه ة أسطر 


القع أ 


عشر صفحات 2 

تنقلها فيما يلى: 
أما الإخراج والتمشيل ودور الجنود الختفين وراء 
اللستار؛ مثل مهندس الصوتء «الديكرر» 
والقائمين بالماكياج والإأكسسوار» فلهم التحية 
على ما بذلوه من جهد فى حدود الإمكانات 
اا الى لاله انها كان ر ارح 
العمانى 

السلطنة» وتزايد جمهوره؛ وتكوين براعمه فى 


2 
؛ وتعذد عروضه فى السنة» وفى انحاء 








المسرح المدرسى؛ ونشوقع أن يولد عندئذ الكاتب 
المسرحى العمانى كما ولد من قبله الممثلون» 
والفرج» ومهددسو المسوت؛ رالماكياج 
والإكسسوار وذلك من بين جيل المنتشرين فى 
فدارين الا (A)‏ 1 
وعلى الرغم من أهمية كتاب (ظواهر التجربة المسرحية 
فى البحرين) لإبراهيم غلوم» فإنه يوجه دراسته إلى النص 
المسرحى » وبعض الظواهر الاجتماعية والفنية المرتبطة بالحركة 
المسرحية فى البحرين والخليج العربى؛ كتوظيف الحكاية 
الشعبية فى إبداع النص المسرحى؛ أو شخصية العامل فى 
التجربة المسرحية» أو الكوميديا الإضحاكية والإعداد المسرحى» 
والمعاناة الاجتماعية فى التجربة المسرحية.. إلخ. لكنه» 
لايتحدث عن (العرض؛ المسرحى إلا حين تحدث عن 
الإعداد المسرحى » ودور الحرج فيهاء هنا فقط متحدث عن 
الإخراج.. وفى عرض مسرحى واحد من العروض المسرحية 
الكشيرة فى البحرين» وكان حديشه عارضا وعاماء غير أن 
إبراهيم غلوم بدأ يوجه عنايته النقدية مؤخرا إلى العناية بالممئل 
د على مسعوى الخليجء لنضرة الأولى ت.وذلك) فى كاب 
الذى صدر سنة 1590 بعنوان (تكوين الممثل المسرحى) ؛ 
ومرضوعه دراسة طبيعة التكوين الفنى والاجتماعى للممثل 
فى مجتمعات الخليج العربى. وهذا الملمح ‏ نفد النص لانقد 
العرض - بنسحب على معظم الكتب النقدية التى أشرنا 
إليبا. ونفسير ذلك هو إنها كتب فى الادب والنقد» صادرة 
عن بعض المهتمين بالإبداع المسرحى ونقده اهتماما 
أكديمياء فى أقسام اللغة العربية بالجامعات الخليجية» وهم 
أساسا من الأدباء المعنيين بالحركة الأدبية بشكل عام. 
ومن هذه الكتب النادرة إلتى تحدئت عن العسرض 
المسرحى عامة؛ كتاب (المسرح البحرينى التجربة والأفق) 
لقاسم حداد ۰۱۹۸۱ إذ نراه یتوجه بملاحظانه 8 
المسرحى» من حيث هو نصء وإخخراج؛ وتمشيل؛ وديكور, 
وماكياج وإضاءة؛ ومؤثرات صوتية 487), لكين تسقى 
أحكاما عامة؛ لابأس بهاء لكنهاء لو صدرث عن متخصص 
فى هذه الغنون المسرحية لاختلف الأمر» على نحو بعض 
الكتابات النقدية التى کتبها محمد مبارك بلال فی کتابه 


ل ل ييه الخطاب المسرحى 


(مقالات فى النقد المسرحى) فى بعض فصوله باعتبارها 
«مقالات فى النقد التطبيقى؛ (القسم الأول)؛ أو حين كتب 
عن بعض الأعمال المسرحية المقدمة للمهرجانات السريعة 
(القسم العالث)» إيمانا منه بان أن (أساس. ن المس رح هو العرض 
الذى يضم عناصر أدبية (النص) وأخرى فنية»؛ نتكرن من 
الحركة والتصوير» (!) والتجسيم؛ والموسيقى 0 وهدفها 
هو الإمتاع والتأثبير من أجل الإصلاح والتغير ٩‏ ولكنه 
مع ذلك سرعان ماينساق ف معظم أقسام لكان ا 
1 20507 وراء النقد النصى أعنى نقد النصء ! لا 
العرض المسرحى. ومهما كانت مبرراته فى العناية بنقد النم 
فإنه يهمنا أن نسوق رأى هذا الناقد التخصص - e‏ 
ارخ عامة لديناء إذ بقول: «إن المسرح الكويتى قد ضلل 
خلال بعض الكتابات النقدية» '* . 
ع 505 اللغة النقدية: 


إذا تجاورنا ١‏ ماكتبه أساتذة النقد الأدبى والمسرحى؛ فى 
الجامعات الخليجية والمعهد العالى للفنون ل 
(بالكوبت) ؛ وهم محدودون بعدد أصابع اليد؛ إلى ماكتبه 
نقاد أخخرون محترفون» كتبوا فى النقد المسرحى بشكل مباشر 
وجدنا كتاباتهم تفتقد ليس المنهجية فحسب» ل كذلك 
اللغة العلمية فى مجال النقد المسرحى» إنهم يفتقر 
نقدية (اصطلاحية» . ولذلك تعثرت كتاباتهم» مثال ذلك 
كتاب (المسرح نى الإمارات - رؤبا نقدية) للناقد المسرحى 
عبد الإله عبد القادر» الذى قال فى مقدمة كتابه إنه: ودعوة 
للحوار الجاد؛؛ وإنه أيضا: «أول كتاب يتناول بالتحليل والنة 
جانبا هاما لمنطقة بعيدة عن اهتمام الكتاب؛» (يعنى المسرح 
فى الإمارات)» ثم يردد مرة أأخرى أن كتابه ويتجاوز النقد 
والتحليل إلى العقويم والتهذيب؛ ومحاولة الإشارة إلى ما 
ينقص هذه الأعمال فى رؤيا (الصواب رؤية) طموحة 
(طموح) هادفة للبحث عر ن الافضل وإبرازه ومحاولة جاوز 
سلبياته من خلال بحث مستمر دروب 0 هذه 7 
(الصواب الرؤية) الحلمية»"*. كما يقول ‏ أيضا . إن 
كتابه سوف يسد فراغا فى المكتبة العربية "° إلى غير ذلك 
من أقوال متناقضة فى أساسهاء ولم يحقق منها شئ فى 
الكتاب الذى لايعدو أن يكون سلسلة من المقالات الإنشائية. 


يفتفررد ن اللغة 


والكاتب!/ الناقد ما برح من الصفحات الأولى لكتابه ‏ أعنى 
فى مقدمته التى كتبها يعنوان (سلاما أيها المسرحيون) - 

يعلن عن «ترهل؛ الحركة المسرحية فى الإمارات» وأن 
كعابات غيره من الأقلام الانزال نواصل شخبطتها على 
جبين المسرح) على حد تعبیره*» وأنه من جراء ذلك 
تصدى هي كما يقول للحركة المسرحية فى الإمارات على 
مدى خمسة العام ؛ حتی تکون لدیه» كما يقول» زخحم من 
المقالات هى فى ريه «الشمرة النقدية؛ التى تستأهل أن تقدم 
لحرن فى ےکی بل سا فی ر اد لقا 
السوداي» » ويؤكد أن «النرايا الطيبة وحب المسرح لن 
يخلتًا مسرحا؛. ومع مرافقتنا على هذا المبدأء فإن الكتاب قد 
جاء دون النوايا ذاتهاء كما افتقر إلى اللغة النقدية ذاتها. إنه 
يعمد إلى تهريمات اصطلاحية ومنحوتات لغوية لاعلاقة لها 
بالمسرح ونقده» مثال ذلك قوله تعليقا على إحدى المسرحيات 
(مسرحية : «هالشكل يالزعفران») تأليف عبد الرحمن المناعى 


- إخراج واد الشطى) : 


وأخيراً فالمناعى ككاتب هزته الحياة الشاذة التى 
تعيشها الأقطار العربية فكانت زعفران واحدة من 
إفرازاته الصادقة.. وصورة لرفض الترسبات السلبية 
فى مسيرة زعفران» بقدرة مسرحية تدل على أن 
المناعى له وعيه المسرحى وإدراكه الحياتى؛ ما 
أهله لأن يدين أنظمة متعددة من خلال أسطورته 
تلك. إن على المشاهد أن يستوعب البعد 
الداخلى أى الرؤيوى من خلال مسيرة زعفران 
الطويلة. إننا هنا أمام فعالية ظريفة وذكية ويمتعة. 
إن فؤاد الشطى وعبد الرحمن ع المناعى ومسرح 
الشارقة الوطنى يقاوصون بوضوح ويجدارة 
وبشجاعة من خلال زعفران الذى قال ما يدور 
بذهن المشاهدء رغم سذاجته وهذا العنصر 
الأساسى فى الموضوع الذى أعطى شخصية 
زعفران ارتباطا حيويا مع المشاهد والذى ظهر 
جليا من خلال الشخصية التى خلقها المناعى 
ليخطط هيكلها الشطى؛ وليعطيها الفنان أحمد 


نورية صالح الرومى 


الجسمى روحا ظريفة جمعت بين الطرافة 
والحكانية 4077 


ومثال ذلك أيضا ما يقول تعليقا على مسرحية المحاكمة 


إعداد وإخراج خليفة العريفى) : 


04 


العريفى كمخرج لم يستفد من مساحات واسعة 
على خخشبة المسرح وركز كل لعبته فى وسط 
المسرح» بل أحيانا لم يحاول ريك ممثليه رغم 
العرض التليفزيونى الذى لجا إليه الخرج» نتيجة 
نركود حركة الممثل ضمن خطة الإحراج. لقد 
'كتفى العريفى ببعض الحركات المرضوعية الى 
لم تساهم أبدا فى إعطاء الشكل المناسب 
للمحاكمة؛ كما أن عرظه التليفزيونق لم يكن 
البديل الناجح لجمود المشاهد. ورغم محاولته فى 
دعم جربته المسرحية بمحصلة ججارب التاريخ 
خلال مسيرتنا العظيمة؛ لكن ظل هذا التوظيف 
ناقصاء وظلت معالجاته قاصرة وذات ابعاد قصيرة 
النظر» وبدلا من إعطائها صورة شمولية للمساحة 
القومية من خلال النص الأصلى» أعطانا صورة 
مسطحة لهموم محلية لم يتعمق بها كما ينبغى. 
تمد كان تصاعد الحدث ضعيفا إلى الحد الذى 
لم يستطع جملة العرض من بلوغ ذروة ما حتى 
فى مشهد قطع راس سعيد بن جبير» إذ جاء 
المشهد بسيطا جدا غير متكامل فبا دون تصعيد 
درام ey‏ 
هد كاين جبير» وبذلك أخذ العرض منذ 
55 خطا بيانيا متساويا بالحدث والإيقاع 
ويعموم العرض. 
لم بجد العريفى أسلويا آخر أكثر إنقانا لتبدد 
الديكور» وتخضير الإإكسسوار بين المشاهد 
التصيرة:؛ الأمر الذى اضطره أن يزيد فمرة 
التبديل؛ وأن يضيع على نفسه فرصة تعميق 
باع مسرحيته. بل ضاعت رهبة الإيقاع الذى 
'ستعمله بين المشاهد لكثرة تكراره؛ ولطول المدة 











بين مشهد وآخخر.. بل كان عليه أن يقلل عدد 

المشاهد, وعدد الإإكسسوارات المستعملة) واللجوء 

إلى تقنيات أخرى لو أراد حمًا خقيق عرضه 
ا ( 

ولغة هذا النص قد احتوت على بعض الاصطلاحات 
اسالعلائية على النص » والعرض » والمخرج » والجمهور جميعا 

ويشير سعد البازعى إلى أن: «الكثير من نقادنا يستخدموك 
بعض المصطلحات النقدية دون أن يتأكدوا من الأساس 
المعرفى والإيديولوجى التاريخى لهذه المصطلحات؛)» على نحو 

شھی با إلى (فوضى منهجية»› فوضى المصطلح.. نامة عن 
رغبة عارمة فى توظيف النقد الغربى بأى شكل حتى لو 
أقتضى ذلك فصل المناهج (النقدية) عن سياقاتها (الثقافية)). 
على حل تعبيره 0 

e:‏ المناهج النقدية بين الغياب والحضور: 

2 ري النقد ند فى الكتابات ا والنقدية فى 
النظرية ين اسه © فى الخطاب ا الخليجى 
حول المسرح فى المنطقة؛ بحيث يمكن القول إن قصرر 
الكتابات النقدية لدينا ناجم عن النقاد أنفسهم» وقصور 
أدراتهم المنهجية المعاصرة. 

أ- هيمنة الاتحاه التاريخى: 

لقد هيمنت الامجاهات النقدية التاريخية على 
اللات النتمدية, فأغلبهم يؤرخ للحركة المسرحية» وللأدب 
المسرحى وبعضهم یردد ات ر ول من يكتب)؛ مبر را بذلك 
توجیه عدايته إلى البدايات ا مس رححية ) والنشأة» والتطور إلى أن 
ینشتهی الكتاب الذى يقول صاحبه إنه كتاب فی النقد 
والتحليل النقدى. ومن ع فمعظم الكتابات والدراسات 
النقدية تنتمى فى حقيقة أمرها إلى الدراسات الأدبية (الأدب» 
وتاريخ الاب لا النقد), ومر ن ثم فهى كلها معنيه ة بالأدب 
5 رتاريخه. ومن أمثلتنا على ذلك: 

ب (الحركة المسرحية فى الكويت - ردية توثيقية 
ثيقية على الد, راسة الفنية 


ا فنية), حيث غلبت الرؤية التوث 





ا س ب ي ج جص الخطاب المسرحى 


التى حي هنا إلى دراسة 0 المسرحية» 
لق جاء كتابه أيضا مزيجا ص 35 والتحليل ' ران 
قوله ص ۳ مايلى: 
هذا السميل ماب بين انج ت والنفسى 

ريوضح مقصده بالمنهج اللغوى - فقط - مناقشته لنضية 
ل العيق؟ ربما! أما ال النفسى ولمنهج النكا 
لدراسة الدراما الحديقة) كلما يول ل 
نفدی ف الكتاب؛ وإذما- مرة ة أحرى د تعتكتمد کعابات 

لعسورى على 0 الاير » على نحو هو أقرب إلى 

وكثيرة رة هى الكتب التى تنحر هذا النحو» فيشير ير أصحابها 

و أنها دراسات فنية» النقدية؛ و عند 
أغنق ا ال كة المسرحية فى كل بلدان الخليج ما 
تاريخيا تقدم من خلاله المضامين المسرحية على شكل سردى 
تلخيصى أو وصفى (من الخارج) . 

وإذا اندقلنا إلى كتاب (المسرح إلكويتى بين الخشية 
والرجاء) محمد حسن عبد اللهء وتجاوزنا عن إنشائية العنوان 
بین الخشية والرجاء) » ومضينا نستطلع الفهرس العام 
55 إيات السبعينيات - فى الصحف والمجلاات الكويتية» » وجدناه 
0 لاي حية 
المسرحية فى اکت ا ت 4 e‏ 
من منظور تاريخى . فإذا مضينا مع المؤلف فی هذا الجزء من 


اما احور الشانى فيتحقق فى سلسلة من بحوث 
اانقد التطبيمى الین لاحقت مسرحيات مؤلفة 
فی الكويت غالباء وخارجها حيانا؛ لكنها جميعا 
مثلت فى الكويت وحققت قدرا من النجاح؛ 
وقد آثرناها لاعتبارات موضوعية»؛ ولم نرهقها 
بالمناقشات النظرية أو المماحكة باسم القواعد 
المي ونه لكيه سكا عاها 
انطباعيا بنائيا ينزع إلى التحلبل والإكمال» إعانة 
للكاتب المسرحى , فى محا التالية وتعميقا 


لإحساس المشاهد بالمعانى ١‏ لی ل يمتدى إليها 
ها 
فالكاتب هنا يعى ماما رسا سالة النقد؛ لكن > كيف يكوك 


المسلك/ الهج ياه العملية النقدية انطباعيا وبنائيا فى آن؟! 
وهل يمكن أن يجتمع الضدان المنهجيان هنا؟ فالبنائية قامت 
على أنقاض كل ما هو ذاتى وانطباعى» وكل ماهر خارج 
النص .ثم هل يضير الناقد قد المسرحى أن يقوم بدور الوسيط 
والمرشد بين العمل المسرحى ولاف متخ وع 
المسرحية الميسرة التى ليست أصلا لغزا من الألغاز يمكن أن 
بضل معها الكانب أو الجمهور؟ 
إن حضور البعد التاريخى وهيمنته على كتابات محمد 
حسن» وإيثار ليل المضامين المسرحية على شكل ملخصات» 
قد أدى إلى غياب البعد النقدى برغم ملاحظاته النقدية 
ا ر E ¢ E‏ الكتابات التاريخية 
من قبل؛ هو إبراهيم 
غلوم» عندما شار ل محمد حسن عبد 
الله فى نقد التجربة المسرحية فى الكويت؛» على حد تعبيره؛ 
د لعيت دور | كبيرا فى توثيق , التجربة» والتأريخ لهاء والتعريف 
بهاء غير أن: 
الجانب الذى افتقرت إليه جربة محمد حسن 
عبد الله هر دورها فى الاستبصار المعرفى» 
ومعالجة الكليات النظرية بأفاق تتجاوز فشرة 
العجربة المسرحية الراهنة بما هى عليه من 
عشوائية فى كشير من الأحيان؛ إن الحس 
التاريخى”/ التوثيقى لم يفسح المجال كاملا 


تورية صالح الرومى 


لإذكاء النظام المعرنى الذى يمكن للدكتور أن 
يلعبه خلال فعرة تقارب المشرين سنة قضاها 
معايشا للوضع الثفافى فى الكويت. لقد تخولت 
كلمة «النقد؛ عند محمد حسن عبد الله إلى 
«وثيقة» بدلا من أن تكون رأيا حراء وتخولت إلى 
قرارات وصيغ وأحكام بدلا من أن تظل قرينا 
للنص بنبوءاته وخحفشاته وخولان' . 


ن 

ويدخل فى هذه الدائرة؛ أى دراسة الحركة المسرحية من 
منظور تاريخى أيضاء كتاب (الحياة المسرحية فى قطر - دراسة 
سوسيولوجية وتوثيق) للكانب حسان عطوان. وعندما نمضى 
لقراءة الكتاب؛ والوقرف على ما ينطوى عليه من روّية نقدية 
عمادها المنهج الاجتماعى؛ أر السوسيولوجى على حد تعبيره» 
لا جد له أثرا يذكر إلى جانب طغيان الدراسة التوثيقية من 
منظور تاريخى. وهكذ! أيضا يهيمن المنظور الناريخى على 
الكتاب؛ بل إن المؤلف حين يفرد فصلا صغيرا فى هذا 
الكتاب الكبير عن النقد المسرحى فى قطر فى إحدى عشرة 
صفحة 2١١١‏ من كتابه الضخم 440 صفحة)» يأخذ هو 
نفسه عليها أنها حركة نقدية يغلب عليها النقد الصحفى 
المنفعل ؛ والجارح» والشخصى» كما يقول؛ فضلا عن حرج 
النقاد من إبداء رأيهم الصربح إيشارا للسلامة؛ وكسبا لود 
الأصدقاء؛ «بدلا من تربية الأعداء؛ على حد تعبيره؛ مشيرا 
فى الوقت ذاته إلى دخول غير المتخصصين فى ساحة النقد 
انسرحی؛ فجاء نقدهم اقرب إلى «التهريج» على حد تعبيره 
أيضاء فضلا عن غياب النص المسرحى» ومحاولة بعض النقاد 
أن يكوئوا منهجيين وعلميين » وأن يتوسلوا بمقابيس النقد 
الأكاديمى لمسرحيات لاتصمد فى مواجهة النقد المنهجى. 
رسواء اختلفنا مع هذا الناقد أو اتفقناء فإنه بدوره قد اثر 
السلامة؛ واكعفى بسرد نماذج من المقالات الصحفية 
النقدية؛ وئرك تقويمها سلبا أو إيجابا لقارئى الكتاب» دون أن 
يتطوع هو لتفسير هذه الآراء؛ أو نقدهاء وتقييمهاء وكذلك 
كتاب (المسرح البحرينى ‏ التجربة والأفق) 1373 - ١415‏ 
للناقد/ الشاعر قاسم حداد؛ لكونه: #رصدا لتضاريس الارض 








فی ذات الوقت دعوة لدراسة المعطيات التى طرحتها هذه 
العجربة منذ البدايات الأرلى»١.‏ 

ويشير الكاتب صراحة برغم خلابة العنوان الفرعى 
«التسجربة والأفق» إلى أن دراسته لا تطمح إلى تقديم 
أطروحات نقدية نهائية فى مجال تناولاتها""» والح أن 
الكتاب لا يقدم أطروحات كما يقول المؤلف» لكنه يقدم 
ملاحظات نقدية هنا وهناك لاتشكل منهجاء ولا تقيم رؤية 
نقدية» أمام طغيان المعالجة التاريخية للتجربة المسرحية 
البحرينية . 

ومن الجدير بالذكر أن قاسم حداد؛ فى هذا الكتاب؛ 
يؤكد مرارا أن النقد الأدبى فى البحرين لم يتمكن من موازاة 
الحركة المسرحية؛ ولم يستوعب همومها وتطلعاتها فنيا 
وفكرياء ومادام النقد عاجزا عن التعبير عن جوهر حركة 
الأدب» فمن المتوقع أن لا يتوفر النقد المسرحى الذى يسهم 
بفعالية حقيقية فى الحركة المسرحية الراهنة على حد 
تعبیره'» ویری أیضا أن ما کتب لا يعدو كونه متابعات 
صحفية؛ وأنها متابعات سطحية فى أغلب الأحيان لاتنم عن 
معرذة بفن المسرح» وأنها انطباعات مزاجية عابرة!19 , 
ب . النقد المسرحى من منظور ((سوسيولوجى) : 

بعد هذا الالجاه النقدى أكثر الاتجاهات شيوعا بعد الامجاه 
التاريخى» فإذا كانت التجربة المسرحية فى الخليج جربة وليدة 
استأئرت بالجانب التوثيقى لهاء فإن معظم العروض المسرحية 
كانت تعالج قضايا اجتماعية؛ من جراء الطفرة الحضارية؛ 
الامر الذى جذب النقاد إلى فراءنها من منظور سوسيولوجى . 

وربما كان إبراهيم غلوم من النقاد الأوائل ‏ على 
مستوى الخليج العربى - الذين حصلوا على درجة الدكتوراه 
فى الأدب المسرحى؛ من هذا المنظور السوسيولوجى؛ من 
تونس عام 1547» وذلك فى دراسته التى نشرها فى سلسلة 
عالم المعرفة بالكويت سنة ۱۹۸١‏ مخت عنوان (المسرح 
والتغير الاجتماعى فى الخليج العربى؛ دراسة فى سوسيولوجيا 
التجربة المسرحية فى الكويت والبحرين) . وتجربة غلوم يجد 
جذورها أيضا فى كتابه الآخر (ظواهر التجربة المسرحية فى 
البحرین) الذى صدر فى عام ۱۹۸۲ء وهى الدراسة التى 


معت ا الخطاب المسرحى 


أعلن فى مقدمتها أنهالا تطمح إلى تحقيق «ميلاد الناقد؛ 
الخليجى ؛ ٠‏ فى حيانسنا المسرحية ""» فضلا عن كونها 
نى الأصل كما يقول ليستء إلا سلسلة من الدراسات 
كتبت فى فترات زمنية متباعدة بعض الشى؛ إلا أنها تنطلق 
ص مواقف واضحة:؛ وتعتمد أسلوبا لا يخلر من الملامح 
العلمية التى لابد من الإشارة إليها. فهى دراسات تعنى 
بالظراهر التى لا يقصد منها الصور الخارجية التى تبدو ظاهرة 
للعيان: أو لخاد بل إنها الظواهر التى تشكل أعصابا 
داخلية للتجربة المسرحية . ولفهوم الظاهرة فى تقديرنا علاقة 
تفضى بنا نحو سوسيولوجية الفن والمسرح بوجه خاص؛ لأن 
الشكل الفنى له إرثه الاجتماعى المتوغل فى بناء امجن 
وأنساقه امختلفة. فالظاهرة مجموعة علافات اجتماعية» أو فلية 
متشابكة معقدة غاية فى التعقيد؛ إنها سياق متكامل من هذه 
العلاقات؛ يجعل منها علامة؛ أو مؤشراء أو موقفا يتخلق 
بصورة جماعية وليست فردية» لدرجة يكون فيها النقد - 
حين ينطلق من رصد الظاهرة - أقدر على الإمساك بالعمل 
الفنى فى حالة سوسيولوجية متفاعلة ؛ بمعنى بشن ان ل 
علاقة الإاخصاب الأولى التى تكون بين المجتمع والعمل 
اش 330 
نى هذا الكتاب يحدد غلوم غايته قائلا: «إن غاية هذا 
الكتاب نقدية بمعنى Wel‏ والعأصيل عند غلوم 
بعش اميل الت الفنية والفكرية فى حياتنا المسرحيةء وأدواته 
فى ذلك التأصيل هى المنهح السوسيولوجى» وهر النهج 
الذى نضح فى كتابه السابق ‏ أعنى المسرح والشغير 
الاجتماعى - إيمانا منه بأن التغير فى مجتمع الخليج العربى 
بخ السحرة المحرهنينة طابعا سودي راجيا اد 
م 1م يتميز بتشابكه العضوى مع الظرف 
التاريخى لحركة التغيير””"2؛ فى عبارة تفصح عن توسله 
منهجيا بالنظرية الواقعية الاشتراكية. يقول غلوم فى مقدمة 
هذا الكتاب: 
تنطرى هذه الدراسة على محاولة ظاهرة للتقدم 
بتفسير سوسيولوجى للتجربة المسرحية فى الخليج 
العربى (الكويت والبحرين) » معتمدة على 
عاملين أساسيين: 


الأول؛ ينطلق من أن هذه التجربة المسرحية 
ليست مجرد انعكاس طبيعى للموضوعات 
الاجتماعية؛ أو السياسية» أو الاقتصادية» وإنما 
هی انعكاس موضوعى لها يستهدف الربط بين 
عناصر العمل المسرحى؛ وعلاقات الواقع 
الناريخى فى سياق يلتهب بالحقيقة الجوهرية؛ 
ويستكشف «النموذج) أو «النمط» ليس باعتباره 
صفة جامدة» أو قانونا ثابتاء وإنما باعتباره 
مستودعا للوعى الجمعى أو الرؤية الكلية للواقع 
الغائى؛ يبحث فى علاقة الصور والأفكار أر 
الأشكال والمفاهيم بحركة التغير البنائى فى 
مجتمع الخليج العربى» فى محاولة للاهتداء إلى 
كيفبة تولدها وتطورها على نحو يجعل للشكل 
المسرحى (وليس مضمونه فحسب)أعماقا 
سوسيولوجية» لا يمكن بحال من الأحوال أن 
تكون نخارجة عنه» وإنما لا مناص من أن تكون 
مفتاحا لمستغلقاته الداخلية» وقد وجدنا الأرضية 
الصالحة للبحث على ضوء ذلك المنهج فى 
الربط بين العجربة المسرحية؛ وحركة التغيير 
الاجتماعى فى الخليج العربى لا فى هذا الربط 
من التخصيص والإثبات. تخصيص للحقائق 
الموضوعية:؛ أو الجوهرية فى حركة نسم 
بالشمول» والحتمية؛ وهى حركة التغيير وإثبات 
لخصوبة الوعى الإرادى - الجمعى بحركة التغير 
فى الشكل المسرحى. ولا مراء فى أن البحث عن 
العلاقة الجدلية بين المسرح والبنية الاجتماعية 
يقود إلى الخوض فى طبيعة المشكلة الأولى فى 
سوسيولوجيا المسرح» وهى خديد نوع العلاقة 
التى تنشاً بين ظهور المسرح وبنيته الاجتماعية 
المتطورة» كما تنبهت لذلك بعض الدراسات 
المنهجية الجديدة فى سوسيولوجيا الرواية. 
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وإبراقيم غلوم يشير يذلك إلى مذهب 2 جولدمان» 
حول العلاقة بین ن الشكل 1 و النوع الأدبى وب وبنيته الاجتماعية 
لف 020 ن أجل مومبولرجا لوي" ٠.‏ 

ا فإنه بذلك 00 أول ا مسرحی يصدر فى 
رؤيته النقدية عن منهج واضح محدد بعيدا عن المدرة 
الشاريخى؛ أو الوصف الخارجىء اللذين غلبا على الكتب 


«الأدلجة؛» فيمّرأ النتصوص المسرحية بمقولات سابقة؛ أو 


جاهزة يحاول أن يفرضها فرضا عليها وهذه نقطة تمد له. 
بالرغم من الات أ تى توصل إلبهاء 
ومنها حتمية ميلاد النو ع ع الأدبى استجابة لبنيته الاجتماعية أ 
دالحتمية الد ا کا ب یی ف ااا 


فيها نظر. ومنها انتقائبة الاعمال المسرحية.. نعم؛ لقد وازن 


إبراهيم 1 بذكاء شديدء بين رؤيئة الإيديولوجية واختيار 


خدث عن الدراما الاجشماعة ا لتى تهدف إلى «إعلان دور ة 
الشاملة على النظام الأسرى التقليدى ا 
العربی› » وإلهاب ظهر رمر زها بالضربات الموجىعةه""» ر 

حين نحخدث 052 ن المسرح السياسى ورموز : السلطة القاهرة فى 


جع الخليج العربى ميقا للديمةراطية الغائبة , 


إن التفسير الذى يمتمده إبراهيم غلوم ‏ كما يقول - 
يعتمد على رية خدد العلاقة بين الأدب وامجتمع. فالراقع 
يعكس - وما ل فى الفكر والادب والف. ن والشقافة 
والقانوك.. ل( لخ؛ ويسمى البناء الفوقى» وأى تغيب ر يطرأ على 
ا يشّود إلى تغيير فى الرز ا ا والقيم 
والأحلاق وامجتمع كما هر معروف 1 جدلية هذه العلاقة؛ 
وحيث إن نشأة الأعمال الفنية والمسرحية هى انعكاس 
موضوعى للواقم الاجتماعى فان المسرحية لن تنفصل عن 
الوائع الذى أنتجت 720 , 

و 

إننا نسوق هذا التفسير لأنه أيضا سيجذب عددا من 

الباحشين الأخرين» فيعتمدون القراءة السوسيولوجية للحركة 


لمسرحية فى بلذان أخرى من بلدان الخليج» كما هو الحال 
أكناين «اللحياة السرحية و و وو ا 
وتوثيق) لمؤلفه حسان عطران: وهو كعاب سبق أن أشرنا إليه 
فى الاتجاه الشاريخى لغلبة الجانب التوثيقى/ التاريخى على 
لجنب النقدى/ الاجتماعى.. هذا الجانب السوسيولوجى 
نى الدراسة لم يستغرق سوى (00) صفحة من حجم 
الكتاب ٤٤۷(‏ صفحة)؛ جاء بمثابة مدخل للكتاب محدث 
الا ارت فی رمن رجه فر ویر ا 
0 المؤلف ‏ لم ينه إلى انقائج ذات بال؛ لأن المنظور 

السوسيولوجى عنده لا يعدو أن يكون بمثابة التفسير 
الاجتماعى للعلاقة بين الأدب والمجتمع بالمعنى التقليدى 
القديم؛ وسرعان ما انطلق بعد هذه الصفحات لتوثيق الجانب 
التاريخى على مدى الكتاب كله بعد ذلك. 

أما على مستوى الكوبت» فثمة كتاب يعتمد التفسير 
الاجتماعى بالمعنى السابق هر كتاب (القضية الاجتماعية فى 
المسرح الكويتى) لوليد أبو بكر» حيث ينقسم الكتاب إلى 
قسمين؛ أحدهما عن المسرح والتغيير الاجتماعى فى 
الكوبت»؛ والآخر عن القضية الاجتماعية فى مسرحيات 
عبدالعزيز السريع. والمؤلف هنا ينحو منحى اجتماعيا فى 
تفسير الظاهرة المسرحية؛ ويركز على القضايا الاجتماعية؛ لا 
من المنظور السوسيولوجى الذى توسل به إبراهيم غلوم» ولكن 
من -حيث إن النص المسرحى وثيقة اجتماعية؛ راصدة للواقع 
الاجتماعى» وليست انعكاسا موضوعيا له بالمعنق 
السوسيولوجى 
ج . الاتجاه التفسيرى التكاملى والدراسات التحليلية: 

عمد بعض النقاد إلى وصف دراساتهم النقدية بأنها 
ل تليلية؛ على اعتبار أن دراساتهم مقصورة على 

لنصوص الأدبية لا العررض المسرحبة؛ لأن كشيرا منها لم 

SS‏ ص المسرحية فقط. 
وهذا النوع من الكتب يقتصد بالدراسة التحليلية ‏ الدراسة 
التفسيرية ‏ باعتبارها ‏ عندئذ عملا نقديا. ومن أشهر الآثار 
التقدبة فى هذا التيار أو الاتجاه (المسرح السعودى ‏ دراسة 
نقدية)15976 لنذير العظمة:» وهو كتاب جيد تبنى مجموعة 
من المناهج فى تبيان منهجه التفسيرى أو التحليلى» فقد 


صصص ص م يس 


استعان بالائجاه التاريخى فى الأبواب الشلاثة الأولى؛ ثم 
بالاتجاه السوسيولوجى دون مجاهل الأبعاد النفسية؛ والفكرية» 
الاجتمأعية» والاقتصادية؛ وذلك فى الباب الرابع . ثم اختتم 
كتابه بدراسة الأقنعة الدرامية المتنوعة» بدءا بقناع الذات فى 
المونودراما (الدراما ذاأت الصوت الواحد)» مرورا بقناع التاريخ 
وقناع الفلولكور والموروث» وانتهاء بقناع الرمز. ويفصح نذير 
العظمة فى نهاية كتابه عن منهجه التفسيرى» أو و بالأحرى 
بهذه القراءة النقدية بقوله: 
هناك قراءات ومناهج كثيرة يعرفها الدارسونء أما 
أنا نفضلت أن أقرأ «النص فى امجتمم والمجتمع 
فى النص ¢“ وتفاعلهما الجلى ٠‏ فالشرائح اأنمنية› 
والاجتماعية»؛ والاتتصادية متداخلة متفاعلة) 
واعشبرنا المسرح مع دوفينو مظهرا من مظاهر 
الخبرة الجمعية والجمال جزءا منها دون أن 
تتخلى عن تشريح البنية الد رامية؛ وفرز عناصرها 
الخفية والظاهرة ودلالاتهاء ونشا تشابك سياقاتها: 
ودوك أن تتخلى أيضا عن التحقيق التاريخى متی 
استوجب البحث ذلك مناء ولا عن الأحكام 
والفولكلور» والاسطورة باهتمام بالغ. فاكتشفنا 
جوهر المجتمع من خلال النص؛ وجوهر النص 
من خلال الجتمع› بنزعة معرفية لدور التقنية 
الدرامية الوافدة فی اجتمع السعودى»› ودلالاتها 
النفسية الاجتماعية:» ودراستنا ليست وصفية 
وإنما توسلت بالوصف» ولا تاريخية تسجيلية وإ 
استخدمت التوثيق » ولا خليلية مقارنة وإن قامت 
بالتحليل والمقارنة» ولا معيارية» برغم أننا أجرينا 
أحكاما فى هذا الإطار لاسيما علاقة المضمون 
الفكرى الاجتماعى الفنى بالأشكال والعقنية 
الدرامية. وعلاقاتها به. لكننا م خلال ذلك كله 
سبرنا الظاهرة المدروسة وكوننا رؤية كلبة عنها 
وصورة موحدة باستنباط الأجزاء وقمنا بتفسيرها 
التكاملية أو الجشطالتية فى هذه الدراسة 


الس كم سسسم إلخطاب المسرحى 


للحصول على بصيرة ثاقبة فيه فيها . وجمع مناهج 
الدراسة المتعددة فى منهج واحد" . 

إل» أعنى الدراسات 
التحليلية: هو كتاب (الضحك وكوميديا النقد الاجتماعى 
فى مسرح محمد الرشود ‏ دراسة تخليلية) للناقد أحمد 


شرى .)١5944(‏ وإذ! كنا قد أخذنا من تبل على هذا 


إن الكتاب الأخر نى هذا ابجا 


الكتتاب طابع المبالغة» والمجاملة من تضخيمه لما أسماه الناقد 
«ظاهرة محمد الرشرد» » فإن ذلك لا بقلل كغيرا من القيمة 
العلمية للكتاب ولا سيما فى جانبه التنظيرى؛ فإن الجانئب 
التنظيرى فى الكتاب يعكس ثقافة نقدية مسرحية وأسعة 
للعشرى» غير أننا نأخذ على هذا الكتاب فى جانبه التطبيقى؛ 
أنه ارتقى بنصوص الرقود؛ لبن إلئ درجة الظاهرة 
فحسب »بل الظاهرة التى تستحق التنظير. ونحن نعتقد أن 
مسرح الرشود لم يستو نضجا بعدء فالکاتب لا يرال قادرا 
على العطاء. وإذا كان مسرح محمد الرشود يشكل ظاهرة 
فنية كما يقول أحمد العشرى؛ فإنه من حتّنا أن نسأله عن 
ماهية هذه الظاهرة؟ وما أبعادها؟ ومن الذى تأثر بها من بعد 
من الكتاب الكويتيين والخايجيين؟ إلى غير ذلك من 
تساؤلات ناقدة. 
هذه هى أهم الالجاهات النقدية المسرحية السائدة فى 
الكتابات الأدبية والنقدية المتعلقة بالخطاب المسرحى فى 
منطقة انخليج العربى» لعلنا لاحظنا طغيان التيار التاريخى ثم 
الاتجاه الاجتماعى: ولا تزال التيارات النقدية الأخرى لم 


تعرف بعد طريقها فى المؤلفات رالکتابات النقدية السائدة 


وذلك بالقدر الذى عرفته ئ نقد إل لشعر خاصة. 
د قضايا خاصة: 


ينبغى الإشارة فى نهاية البحثء ولو بشكل موجزء إلى 


أهم القضايا التى أثارها الخطاب النقدى فى الأدب المسرحى 


وهى: قضية اللغة المسرحية بين الفصحى والعامية» وقضية 
استلهام الفولكلور والموروث الأدبى والتاريخى: وقضية أزمة 
النص المسرحى» بين التأليف والترجمة والاقتباس» وقضية 
غياب النص المسرحى أحياناء وهى قضايا لفتت نظر معظم 
كتاب النقد المسرحىء مثل إبراهيم غلوم فى كتابه (ظواهر 
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لتجربة المسرحية فى البحرين)» وقد ناقشها غلوم مناقشة 
و و ك بلال فى كتابه (مقالات قن 
النقد المسرحى)؛ و محمد مبارك الص ورى فى كتابه (الأدب 
المسرحى ف الكويت) » وغيرهم من الكتاب. ورهى جميعا 
قضايا احتمالية وفيها وجهات نظر متعددة) وللنقاد والكتاب 
والمبدعين حح تی احتیار واحدة منهاء ولا معنی لتدخلنا هنا فى 
تقييمهاء ومن ثم اكتفينا بالإشارة إليها فقَط! 

ويلفت النظر انك أن مشكلة الاج ب السرحى؛ لم 
الصمت من ال التجارى؛ رغم أنه يشكل عائقا فنيا أمام 
ازدهار الحركة المسرحية بوجه عام. وبما يلاحظ ‏ أخيرا لا 
آخرا- أن هموم المسرح الخليجى؛ هى عينها هموم المسرح 
العربى بوجه عام مع الفارق 5 والفنى ف التجربتين؛ 
التجرية الخليجية والتجربة العر 
خلاصة: 

إن الناقد المسرحى فى منطقة الخليج العربى لا يزال عملة 
نادرة» والناقد الحقيقى بالضرورة عملة نادرة» اعنى الناقد 
ا القاد. ر على حمل مسؤولياته الجسيمة» الناقد القادر 
على أن يعدم | دجمفرر لجمهور المسرح طرائق فی العفكي كير والشمحيص 
والتدقيق» 1 على أجزاء العما ل الفنى» وعلى استقرائها من 
ثنايا العمل الفنى» وعلى تفسيرها والكشف عن لالاتها 
الرمزية؛ بعبارة أخرى يرشد المشاهد إلى الرؤية النقدية وإلى 
التعامل النقدى مع العروض المسرحية؛ بخاصة فی مجتمع 
كامجتمع العربى فى الخليج؛ حيث تتفشى الأمية الفنية بعامة 
والمسرحية بخاصة. هذا الناقد/ الدليل يسعمد تاثيره من 
مشار 8 فى عملية الإبداخ؛ رفى 1 رسائه القواعد العلمية 
لدراسة الم سء وف خلقه المتفر > الناقد: وى اميه سياسة 

7< ف ی 27 

ثقافية فنية متفتحة وأصيلة . إن الناقد المسرحى فى منطقة 
الخلييح لخليج العربى لم قم بعد بهذا الدورء فلا ي يزال تابعا» ويدور 
سح و ما 
بعل بتدخیس النص المسرحى» ار لا كتفاء يوصف العرض»؛ ومن 
ن ظلت ممارساته التقدية غير مؤثرة أو فعالة؛ وهو فى أحسر 
الأحوال راصد تاريخى؛ أو اجتماعى للحركة المسرحية فى 
الخليج. إن الناقد المسرحى» فى أبسط تعريفاته» هو ذلك 








الشخص الذى يقوم بتحليل وتقييم نص درامى أو عرض 
مسرحى» مستخدما فى ذلك منهجا للتحليل رالتقييم 4 
وبقدر ما يكون المنهج الذى يتوسل به منهجا معاصراء يكون 
الخطاب النقدى معاصراء وهو ما نفتقده فى خطابنا النقدى 
المسرحى» فأغلبهم يتوسل بمناهج بانت اليوم تقليدية أر 
كلاسيكية. 

إننا لا نملك حتى الآن ‏ ناقدا حقيقيا يعرف كيف 
يتعامل مع العرض المسرحى فى منطقة الخليج العربى» يعتمد 
منهجا نقديا معاصرا کالناهج والنظريات اللسانية ‏ فى فهم 
مورفولرجية أو شكلية النص (المقاربات اللسانية)؛ أو يعتمد 
على العلوم الاجتماعية فى قراءة النص (المقاربات 


السوسيولوجية) ؛ أو العلوم النفسية (المقاربات السيكولوجية) ؛ 


أو العلوم النفسية والسيكولوجية مسعا (المقاربات 


السيكوسوسيولوجية) ؛ أو الدراسات السيميوطيقة (المقاربات 
العلاماتية» للكشف عن سيميوطيقا النص والعرض؛ بل 
سبميوطيقا (وسوسيولوجيا) الجمهور والمسرح أيضاء فضلا 
عن المقاربات الإيديولوجية. لهذا لا غرو أن نفتقد وجود 
الناقد القادر على طرح إشكاليات المسرح الخليجى طرحا 
عاميا: ابتداء من إشكالات الشكل والمضمون فى المسرح» 
ولغة المسرح» والاقتباس والترجمة للمسرح والمؤثرات العربية 
والاجنبية» ودور العاملين فى إعداد العرض المسرحى» والعلاقة 
بالتراث» وتخديد مفهوم التراث وغيرها من الإشكاليات الحادة 
التى يفرضها الخطاب العربى فى المسرح بمنطقة الخليج 
على اقده؛ فيبادر إلى التصدى لهاء وتصبح من مسؤولياته 
ومهامه. 

ومن اللافت للنظر أيضا غياب النقد المسرحى فى مجال 
مرح الطفل. إن مسرح الطفل» كما نعرف» لا يقل قيمة 
عن مسرح الكبارء ولدينا فى الكويت والبحرين ودولة 
الإمارات العربية المتحدة» مارب لا بأس بها فى هذا المجال. 
ومع ذلك تجاهلها الخطاب النقدى الأكاديمى؛ باستثناء 
بعض المقالات التى يمكن أن تندرج فى نطاق النقد 
الصحفى المنهجى مثال ذلك أربعة مقالات محمد مبارك بلال 
نشرها فى كتابه (مقالات فى النقد المسرحى)2"7, عرض 
فيها لأربع مسرحيات استغرق العرض صفحة ونصف لكل 





مسرحية من المسرحيات التى عرضت على مسرح الطفل فى 
الكويت.. (مسرحية ليلى والذئب) ؛ وهى النموذج الأحسن 
لمسرح الأطفال الغنائى» ثم مسرحية (الإنسان الالى)» ثم 
مسرحية (البساط السحرى) ؛ ثم مسرحية (سلاحف الننجا 
والنموذج الجاهز) . بالرغم من هذا العرض الموجز الذى قدمه 
محمد مبارك بلال» فإن هذه الكتابة المكثفة من أنضج 
الكتابات النقدية المسرحية فى مجالها. 

إنناء بالطبع» لا نريد أن نقلل من شأن هذا الدور النقدى 
الذى لعبه نقاد المسرح فى الخليج العربى؛ ولا من تلك 
الكتابات النقدية الجادة ‏ على ندرتها ‏ ذلك أن معظمهم 
غير متخصصين ؛ شأنهم شان كثير من النقاد المسرحيين 
العرب؛ وليسوا من أهل المسرح» وإنما أنوا إلى النقد المسرحى 
من اختصاصات مختلفة فى الجامعات؛ اختصاصات أهلتهم 


الهوامش والمراحع 


)١(‏ بذهب جابر عصفور إلى أن الكلمة بالرغم من أن لها جذررا وأصولا 
نديمة فى أدبنا العربى؛ إلا أن المفهوم الذى تتعامل معه هذه الافظة 
حديث. وما نشير إليه من دلالات مجعلها دخخيلة رمن قبيل 
الاصطلاحات المعربة وقد أضفت هذه الدلالات على بعض المعانى 
الأخرى؛ كالسرد والعرض رالخطبة الطويلة نسبيا .. إلخ. ثم الموعظة 
والخطبة المدمقة والمحاضرة والمعالجة البحثية؛ وأخخيرا اللغة من حيث هى 
أنعال أدائية لفاعلين؛ وبمارسة اجتماعية لذوات تمارس الفعل الاجتماعى 
وتنفعل به بواسطة اللغة. ويؤكد جابر عصفور على هذا الجانب الأخير من 
أن الخطاب هو اللغة فى حالة فعل؛ ومن ثم هى مارسة تقئضى فاشملاء 
وند تقترن هذه اللغة بمعالجة بعض مرضوعات المعرفة: مقال بعنوان: 
«خطاب الخطاب»: مجلة العربى فی : ٠۹۹٥/۹1۲۱‏ .كما بمكن 
الرجوع حرل أنواع الخطاب ومستربائه الحتلفة إلى المراجع الثالية: 

الخطاب الروائى: ميخائيل باختين ؛ ترجمة محمد برادة؛ ص 5١‏ وما 
بعدها / 154817-1١‏ وصلاح نضل: بلاغة الخطاب وعلم 

النسص : عالم المعرفة؛ ص 217/١‏ 1643703154 - الكريت.. ومحمد 
عابد الجابرى: اخطاب العربى المعاصر: دراسة تحليلبة نقدية: ل ؛/ 
925 مركز دراسات الوحدة العربية. 


راجع بتفصيل عن مجىء العريض للبحرين وأثره فى القجربة المسرحية؛ 
وتخليل المسرحيتين» وريطهما بمسرحيات الشاعر عبد الرحمن المعاردة - 
مسرحية سيف الدولة - 54 ومسرحية عبدالرحمن الداخل 
1؛, عند كل من إبراهيم غلوم فى كتابه: ظراهر التجربة 
المسرحية فى البحرين ص ١‏ وما بعدها: ۱۹۸۲ء وعند قاسم حداد : 
المسرح البحرينى التجربة والأفق: ص ١5‏ وما بعدها 194 البحرين؛ 





الخطاب المسرحى 


- نسبيا بما فتحت أمامهم من آفاق؛ وأناحت من فرص 
ليكتبوا النقد المسرحى. إن معظم النقاد الأكاديميين - فى 
منطقة الخليج العربى ‏ هم من أساتذة الأدب والنقد فى 
أقسام اللغة العربية وأدابهاء حيث النص المسرحى لا العرض 
المسرحى جزء محدود من اهتماماتهم؛ وهذه حقيقة لا ينبغى 
أن نخجل من تسجيلها.. وقليل منهم هو الذى يمتلك ثقافة 
مسرحية موسعة تسمح له بالحكم على العرض المسرحى» 
نقدا وتقويما وتوجيها. وليس مجرد سرد وصفى/ ناريخى 
لتشأة الحزكة المسرحية» وبيان كتابها وتلخيص لأشهر 
نصوصهم. إننا نحتاج اليوم إلى النقد الذى يرقى إلى درجة 
السؤال» بعدما ظل النقد طويلا ‏ فى هذه المنطقة ‏ مجرد 
جواب» تابع للفن المسرحى؛ وليس رائدا له كما ينبغى أن 
يكون. 


ركذلك منى غزال: إبراهيم العريض بين سرحلتى الكلاسيكية 
والرومانسية؛ ص ٤١ ١7‏ . 


إلى جانب مخربة العريض فى المسرح» فهناك عبد الرحمن المعاودة الذى 
كتب شعرا مسرحية: سيف الدولة؛ ومسرحية عبدالرحمن الداخل) 
وكذلك الشاعر حسين عبدالله سراج الذى يذكر عبدالرحمن نهد 
الخريجى» أنه كان رائدا وناضجا فى التأليف المسرحى منذ عام 19375 . 
ولكنه يذكر مسرحباته الشعرية التى بعناوين تسبق التاريخ الذى يذكره. 
فمسرحية الظالم نفسه عام ١۳١۱ء‏ ومسرحية جميل بثيئة عام 
45 وغسرام ولادة ‏ أصدرتها دار ا لمعارن بمصر عام ٠٠۹١۲‏ م. 
راجع كتاب نشأة المسرح السعودى .١ 14١‏ 

(؛) يمكن ملاحظة الاخمتلان البين فى هذه البدايات؛ نمحمد مبارك 
الصورى يشير إلى جربة الشيخ عبدالعزيز الرشيد التمثيلية المبكرة فى 
أوائل العشرينيات فى هذا القرن: وبشير إلى الحاولة الثائية التى جاءث فى 
كناب كنت أول طبيبة فى الكريت للسبدة حليمة كالقرللى التى 
يذكر عنها أداء دور تمشيلى صغير فى رواية للأطفال فى ببتهاء ردعت 
إليها المعتمد السيامى البربطانى الكولونيل مور وزرجه؛ لمشاهدة ذلك 
الفصل التمثيلى وكان بين عامی ۱۹۲۲ ۔ 1555. 


كما يرى أن أول عرض مسرحى فى البحرين کان فی عام ۱۹۱۹؛ 
ويعارضه مجموعة من الكتاب فى هذه البداية من أمثال إبراهيم غلوم فى 
كتابه: ظواهر التجربة المسرحية فى البحرين ‏ راجع محمد مبارك 
الصررى: محمد التشمى الفنان الرائد رار جالية المسرح - مجلة اليان ص 
۳ وما بعدهاء العدد ۲۲۹ - أبریل ۱۹۸١‏ . 


نورية صالح الررمى 


ويشير محمد حسن عبدالله إلى عرض تمثيلى فى المدرستين المباركية فى 

الكربت عام 1574 ؛ وإلى الحفل الانتتاحى الذى قدم فيه تمثيلية قصيرة 

عام 1471 راجع محمد سن عبدالله ؛ المسرح الكربتى بين الخشية 
رالرجاء؛ ط ١١47‏ رما بعدها ‏ دار الكتب الثقائية ٠۹۷۸‏ . 

(3) كانت بداية المسرحيات فى الكوبت بعنارين : إسلام عمر؛ وفتح: 0 إلخ. 
ركانت فى البحرين: مجنون ليلى؛ رقسيس ولبنى؛ 
وكليوبتراءرعبدالرحمن الناصرء الخليفة العباسى مرسى الهادى 
وشهيد الراية العربية؛ ومسرحية هجرة الرسول صلعم. ونخب العدرء 
ونتنارل القضية الفلسطينية عام ۹4A‏ والحجاج بن يرسف. وولادة 
وابن زيدون» ر المباسة أحت الرشيد» وفى دولة الإمارات مسرحية 
وكلاء صهيون: التى أثارت المعتمد البريطانى آنذاك» وكذلك كانت 
نشاة الفن المسرحى نى كل من قطر؛ وعمانء والمملكة العربية 
السعودية؛ إضافة إلى المراجع السابتة .. راجع: 

مبارك الخاطر ‏ المسرح التاريخى فى البحرين - الفصل الأول ص ٠١‏ - 

وما بعدهاء وعبدالرحمن فهد الخريجى: نشأة المسرح السعودی: ص ۳۴۷ 

وما بعدهاء وعبد الإله عبدالقادر تاريخ الحركة المسرحية فى دولة 
الإمارات العرية المححدة . 

(5) محمد مبارك الصررى: محمد النشمى الندان الرائد وارناية المسرح : 
مجلة البياك: ص *؛ العدد 555 ل 1۹۸١‏ , 

(۷) خاند سعود الزبد: المسرح فى الكوبت ‏ مقالات ووثائق: 51 ۳۸. 

(A)‏ المسرح فى الكربت؛ ص 4 وراجع أيضاء على الراعى : المسرح فى 
الرطن العربى ۹4 وما بعدها. 

() المسرح في الكويت: مرجع سابق» ص 47 وما بعدهاء وراجم أيضا على 
الراعى مرجع مابق: 55/4 وما بعدها. 

2٠١ (‏ المسرح فى الكريت : مرجم سابق؛ ص 4/؛ على الراعى : مرجع سابق 
e‏ 

)011 المسرح فى الكريت: مرجع سابق؛ ص ۱ وما بعدهاء و على 
الراعى: مرجع سابق ٠٠۳ 14١١‏ . 

1 انثثر على سبيل المثال؛ على الراعى: المسرح فى ألوطن العربى. 

خالد سعود الزيد: السرح فى الكويت مقالات ووثائق. 

محمد حسن عبدالله: الحركة الأدبية والفكرية فى الكويت. 

محمد حسن عبدالله: المسرح الكويتى بين المحشية والرجاء. 

محمد مبارك السورى: الأدب المسرحى فى الكويت وغيرها من المراجع. 

1 وليد ابو بكر: النقد المسرحى فى الصحافة, ص‎ AT 

(14) بول شاؤول: النقد المسرحى فى الصحف؛ ص .١‏ 

)10( رید ن التفصيل انف 1 ا مرجع السابق» ص .A‏ 

05 وليد أبر بكر؛ مرجع سابق ص ص ۸ ص ۹. 


(19) مجلة البعثة الكويتية؛ العدد الأول» السنة الثالئة, 5؟ :45. 








(14) مجلة البعفة الكريتية: العددان 5: »٠١‏ نوفسبر. ديسهبر ١118م:‏ 
وراجع ذكر المسرحية الأرلى عند خالد سعرد الزيد فى كشابه : 
مسرحيات فى انجلات الكرينية: ص .5١‏ أما لتحليل النصين فبمكن 
الرجوخ إلى بحث: أهم ملام التقد المسرحى فى الكويت إلى سنة 
۰ : لعبدالعزيز الفياض من ص 3١‏ إلى ص 14١‏ . 

(14) راجع أعداد مجلة الدوحة: انجلة الشهربة الثقافية الجامعة الصادرة عن 

وزارة الإعلام بدرلة قطر. وما شاكلها من مجلات شهرية فى دول 

الخليج العربى . 

راجع أعداد مجلة الكويت: المجلة الشهرية الجامعة الصادرة عن رزارة 

الإعلام بدرلة الكربت وما شاكلها ءن مجلات شهرية أخرى فى بنية 

الدول الخليجية. 


00 


يس 


)5١1(‏ فرزية مكارى : جريدة القبس : العدد اثلاه ‏ كالا؟. 

(۲) عارف تياسة: شمعة على الدرب)١5؟,‏ ص 751١‏ 1541م. 

(YT)‏ بول شاؤول ! جريدة القبس » <\o0o0‏ ۱ مایو ۱۹۹۳ م. 

A: ء۱١١۲ مجلة الرولة: اعدد‎ CF) 

(50) راجع على سيا المثال محمد حسن عبدالله ‏ الصحافة الكريتية فى 
ربع قرن وكتابه الآخر: الصحافة والصحفيون فى الكوبت ‏ ذات 
السلامل الكويت 1483. وأحمد بدر؛ الصحافة الكويية ‏ دراسات 
توليقية ‏ تحليلية» تاريخبة أرشيفية ‏ مؤسسة الصباح؛ الكوبت» عام 
15م وكريم السمارى فى كتابه: رحلة وه الصحافة الكريتية 0 
ط(١)‏ دار الخليج للطباعة والدد - الكوبت 614 ومحمد ناصر بن 
عباس : مرجز تاريخ الصحافة فى المملكة العربية السعودية: ط (1)؛ 
مطابع مؤسسة الرياض 1919/1 م. 

() شكرى وتقديرى أركز المعلرمات بجريدة القبس التى زودتنى بهذا 
الأرشيف بكمه الهائل. 

(۲۷) جربدة الرأی العام , العدد: ۱۰۰۷۵ ۲ ۱۳ ۲ ۱۹١/۹۹۳٠م‏ 

(48؟) جريدة الوطن: العدد: "41١‏ ۲۳ _ ۷/۲۰/٥۱۹۸م.‏ 

)۹( بول شاؤول: مرجع سابق ص ع Eh‏ 

(۳۰) بلال عبدالله: مجلة النهضة _ العدد ۷۸۷٤‏ :۱۹۰:١۱/١1۱۹۸۲/۱ء.‏ 

(F1)‏ عبدالواحد الإمبابى: مجلة الرولة: OTE‏ لام 

(۳۲) جريدة الرأى العام :المدد ۱۰۰۷۵ ۱۹:۱۲۳۲/١/1۹3۳م.‏ 

ر م 

(۳۳) خطيفمة الوقياك: مجلة البيان: الما.د 7/ أغسطس ٠١‏ وما بعدها 
1417م 

(T4)‏ كثير من الحررين الصحفيين يزعموك أن الصحيئة لن تحظرء ومن الم 
يعمدون إلى كتابة أحكام انطباعية؛ وآراء سطحية للعمل المسرحى» 
ويزعمون أيضا أن الجربدة موجهة إلى القارئ العام» الذى لا بنبغى أن 
نغرقه فى المصطلحات النقدية. ا 





(55) منها على سبيل المغال: البحث الذى نقَدم به الطالب عبدالعزيز وارد 
الفياض غام ۰ بعنوان : أهم ملامح النقد المسرحى فى الكلويت» 
والبحث الكانى الذى تقدم به الطالب فادى عبدائله الحلو عام ,144 
بعنوان: التقد المسرحى فى | لصحف اليرمية بين عامى لكا 
. ككلم والبحك شالك الذى تقدم به الطالب جاسم حسن النيت 
بعنراك: المسرح العاللى على خشبة المسرح الكويتى ین الاقتباس 
والعكويت ؛ درن تاريخ؛ والبحث الرابع الذى تقدم ب الا اد 
لالم عام 946ام وهر بعدوان : قضايا اجتماعية فى مسرحيات 
عبدالعزير السريع. 

() بكرى الشيح أمب: ‏ الحركة الأدبية فى المملكة العربية السعودية ص 
o‏ 

ATA soYY Tt ~e ٤ أنظر الكتاب - المفحات ن‎ TY 

(۳۸) من هذه المشروعات البحثية التى أجيزت: 

أهم ملامح النقد المسرحى فى الكويت - عبد العزيز وارد أنفياض 
(مخطوط) ۱۹۸۰ . 

النقد المسرحى فى الصحف الكرعية - نادى عبدالده الحلر 
(مخطرط) 1549. 

المسرح العالمى على خشبة المسرح الكويتى بين الافتباس والتكنويت - 
جاسم حسن الغيث (مخطوط) دوك تاربخ. 

فضابا اجعماعية فى مسرحيات عبدالعزيز السريع - أحمد سالم 
(سخطوط) ۱۹۸۵ . 

(89) اوزنا عن حصرها أر الإشارة إلبها هنا لأن كثيرا جدا منها ند أعيد 
نشرہ نی کتب لأصحابها.. وتلیلا منھا بحسب علمنا لم يعد نشره» 
رانما ظل» مقالات ودراسات منشورة فى مجلات علمية محكسة؛ مثل 
: دراسة بعنوان: «كلمة النقّد من الحرية إلى العمزلة» الإبراهيم غلرم 
نشرها فى مجلة البيان التى تصدرها رابطة الأدباء فى الكويت ( رفي 
مجلة محكمة) مايو ۱۹۸۷ : ومثال ذلك أيضا دراسته المنشورة فى مجلة 
كلمات؛ وكذلك بحث :الحركة المسرحية فى دولة الإماراث العربية 
النحدة» الذى نشر فى مجلة كلية الآداب ‏ جامعة الإمارت»؛ عام 
م4١‏ _ 1594 العدد الأول 1946م 

(0؛) راجم عبدالإله عبدالقادر: متدمة كتاب المسرح فى الإمارات» ص أ - 
١‏ وانظر أيضا الصفحة الأخيرة. 

(41) محمد عبدالرحيم كافود: النقد الأدبى الحديث فى أخلبج العربى: 


4 ٠١ 
EF ® الس‎ 


(؟5) مقولات منقولة من الإهداء نقطء بل الدرامة ذاتهاء انظر الكتاب ص 5. 

(45) المصدر نفسه؛ المقدمة ص 5 . 

(؛؛) عبدالله الحامد العلى الحامد: فصول حول الأدب فى المسلكة العربية 
السعردية: ص 45. 


(؛) عبدالرحبم كافود, اننقد الأدبى الحديث فى الخليح العرنى: ص 11١ ١١4‏ 





الخطاب المسرحى 


عبدالرازق البصير: نددة: موت الكويت: العدد: ٩۷١‏ الأحد: 
ATT‏ :8 

)٤۷(‏ سعد البازعى : اضاءات - سحق جريدة الوطن : ص 4 - 8 ب ©155م. 

(4) فى الادب العمائى اخديث: 4 .5١‏ 

(45) المسرح البحريني؛ عر ۹۳ - 355. 

(2) مقالات فى النقد المسرحى» ص ٠٤٠١‏ . 

(۵۱) نفسه» ص ۱١۱‏ . 

(20) المسرح فى الإمارات» ص 5. 

(9۳) نفسه» ص ۱۰ . 

(04) نفه» ص ۱۳ . 

(۵) نفسه»» ص ۱۳ . 

(8) نفسه؛ ص 9 - ٣‏ . 

(9۷) نفىه» ص ۷۳. 

25,6 سعد البازعی : إضاءات - الملحن لأدبى الشهرى اجريد: الرطن: ص 4 6. 

(55) المسرح الكويتى بين الخشية والرجاء؛ ص ۸- أ٠‏ 

(50) إبراهيم غلوم؛ أسئلة النقد وإشكالية الجمهوره ص 78. 

(01) انظر : الحيأة المسرحية فى قطر: ص .55١ ١5‏ 

(09) المسرح البحريني؛ ص 6. 

(55) تفسه» ص 3. 

(04) نفسه» ص ۳۳ . 

۱۳۷ نفسهء ص ۱۳۳ ۔‎ )٦٥( 

(7؛ ظراهر التجرنة المسرحية فى البحرين» ص . 

(۷) نفسه» ص ۸ ؟. 

(54) نفسه» ص ۷. 

( لم يوظف الباحث هذا المنهج فی کتابه: المسرح والتغير الاجتماعى. 

. 19 المسرح والتغير الاجتماعى؛ ص‎ )٠( 

.٦- ٩ نفسه» ص‎ )۷( 

(۷۲) نفسه» ص ۱۹۳ . 

() نفسه» ص ۳۸۹ . 

(۷4) نفسه» ص ۳۸١‏ . 

(7) إبراهيم غلوم: أسيلة النقد واشكالية اجمهور» ص ۲۸ - ٠.۲۹‏ 

(75) نذير العظمة: المسرح السعودى, ص 570 ٠۲۳١‏ 

(۷۷) إبراهیم حمادة؛ معنجم المصطلحات الدرامية,» ص ۲۷۸ - دار المعارن 
القاهرة ۹۸۵ م. 


(4) محمد مبارك بلال: مقالات فى النقد المسرحی؛ ص ۷۳ - /. 





[1| [[###1#1#1#1#1#1#1#1#1#1#1#1#17777717111/1!!11/[[ 


بتضمن هذا املف مجممعة من الدراسات والشهادات حول عالم جيب محفوظ » أغلبها ألقى فى 
الاحتفال الذى نظمه رأقامه امجلس الأعلى للثقافة يوم الأحد ۱۹۹۸/۱۰1۱۱ بمنامبة مرور عشر 
سنوات على نيل جيب محفوظ جائزة نوبل. رقد أعد الشهادات للنشر مجدى حسنين» رتم 
ترتيبها أبجديا. 





كليات ودراسات 


TTT 





ااام/1اااالالاالمطامااا لطملا لاطو باللا ااانا اال لاا لاا اللا مالالا 


كلمة نجس محفوظ 


© مو » 


ااا 





ELENA 


أشكر كل الحاضرين هناء وكل المشاركين فى هذا الاحتفال؛ وكل القائمين عليه. 

وأعتذر عن عدم قدرتى على الحضور وسط أحباء وأعزاء لا أستطيع أن أسمعهم؛ ولا أستطيع أن أرى 
وجوههم الحبيبة. 
وللأدب العربى. ولكن عشر سنوات ليست زمنا قصيراًء لقد نسيت الآن هذه الجائزة وأشكر لكم أنكم لازلتم 
تذكرونها! 

¥ ¥ 

أنصور أن جائزة نوبل فى العلوم أكثر عدلا منها فى الأدب؛ لأن لغة العلم لغة عالمية» تصل للجميع 
بسرعة. والمؤكد أن هناك الكثيرين فى مجال الأدب ممن يستحقون نوبل ولم يحصلوا عليها؛ لأن أعمالهم لم 
تترجم بعد. بينما كل نظرية علمية تكتشفء نترجم فورا إلى لغات متعددة؛ وتصل إلى أربعة أركان المعمورة. 
ليس هناك» تقريباء علماء مظلومون؛ ولكن هناك أدباء كثيرين قد وقع الظلم عليهم. 

من ناحية أخرى؛ تواجه الرواية ويواجه الأدب كله وضعا لايخلو من صعوبات. لقد مرت عقود ليست 
قليلة من الزمن منذ الرد الذى كتبته فى الأربعينيات على رأى العقاد فى الرواية؛ وقد دافعت فى هذا الرد عن 


فن الرواية التى رأيت أنها شعر الدنيا الحديئة؛. خلال هذه العقود تغيرت ظروف كثيرة» ربما تكون الرواية قد 
ازدهرت خلالها أكثر من أى نوع أدبى آخر. ٠‏ ولكنى الآن أشفق على الأدب كله؛ على فن الرواية وعلى غيرها 
من فنون الأدب؛ لأننى أعرف ما يواجهه الأدباء من مصاعبء وما يشاهده الأدب من تراجع أمام وسائط 
التكنولوجيا المتقدمة. 

مع ذلك أتمنى للأدب أن يظل مستمراء وأن ياء 0 أن يزدهر» وأن يستكشف سبلا جديدة يفيد 
خلالها من الوسائط التكنولوجية المنقدمة؛ ليصل إلى دائرة أكبر من المتلقين. ولست أظن أن هذه الوسائط 
المتقدمة يمكن أن تنفى الأدب فى يوم من الأيام » فحتى الذين يبحثون الآن فى «الإنترنت» يبحئون بالكتابة, 
ويبحثوك عن الكتابةء ولعل كثيرين منهم ييحئوك عن «الادب). 

ا د ند 

أتمنى؛ فى مثل هذه الأيام من العام المقبل» أن تكون مصر قد اقتحمت «العالم الجديد) بثقة وقوة أكبرء 
وأن نكون قد أحذت مكانتها التى تستحقها فى هذا العالم المتلاطم. 

أتمنى أيضا أن يجد أدبنا العربى - الذى أسمع عن نتاجه الجديد العظيم ‏ ما يوازيه من نشاط لائق» 
سواء من القراء والمتلقين أو النقادء لكى تكتمل الدائرة الثقافية. 

أتمنى كذلك أن يعرف ما يسمى (أدب الحداثة ثة) كيف يستطيع أن يصل يصل إلى الناس > وأن يكوّن قاعدة 
أدبية جديدة. 


وأتمنى أخيراً؛ فى مثل هذه الأيام من العام القادم؛ أن نحتفل بحصول كاتب آخر منّا على جائزة نوبل. 


ر 
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لبعد عشر سنوات 





جابر عصفور 
TTT‏ مالالا 


منذ عشر سنوات على وجه التحديد: أذكر أنتى كنت والمرحوم غالى شكرى) 52 الله ثراه وذكراه» 
نسير فى ميدان التحرير بالقاهرة. لا أذكر المناسبة على وجه التحديد؛ ولكننا كنا نهيم فى شوارع القاهرة 
العجوز فانتهى بنا ا مطاف إلى ميدان التحرير. وهناك» قابلنا من أخبرنا بأن وكالات الأنباء العالمية قد أذاعت 
منذ لحظات نبأ فوز جيب محفوظ بجائزة نوبل العالمية. ولا أستطيع أن أصف الفرحة التى انتابتنى وغالى 
شكرى» هلل غالى فى الميدان الكبيرء وقفز قفزات رافقصة» وفعلت مثله» وسرعان ما اكتشفنا أن آخرين مثلنا 
كبيرة. وانطلقت وغالى نسير فى الطرقات كامجانين من الفرح. ولكن جنون الفرحة لم ينسنا الاتصال 
بمجموعة من الأصدقاء» اتفقنا معهم على أن نلتقى فى مكتب الصديق فاروق خورشيد يباب اللوق» 
والاحتفال هناك بحصول أول كاتب عربى على هذه الجائزة التى شرفتء أخخيراء بالإبداع العربى تمثلا فى 
جيب محفوظ. وأحسبنا اخترنا مكتب فاروق خورشيد لأنه كان قريبا من ميدان التحرير من ناحية» كما كان 
صاحبه » فى ذلك الوقت» من الذين يصلون الغروب بالشروق» ولا ده فی النهار كثيرأء لكنه موجود دائما فی 
الليل الذى يزيده يقظة وحيوية. 

واحتفلنا احتفالا ارتجاليا عفويا بهذه الجائزة حتى الصباحء ولم نبلغ جيب محفوظ بذلك» لأننا لم 
نعتقد أن فرحة الجائزة تخصه وحده؛ وإنما تخصنا نحن المثقفين العرب جميعا بالقدر نفسه. وجلسنا حتى 
الصباح نتذاكر ونتحدث»: نختلف ونتفق» فى تتابع لم يخل من الحماسة التى ارتفعت معها الاصوات واهتزرت 


: ا دد د 
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المشاعر وتعالت الصيحات. وما أكثر ما محدثناء فى هذه الليلة» عن جائزة نوبل ومعناها وأهميتها وترابطاتها 
الفكرية والسياسية على السواء. 

والآن؛ بعد أن مرّ عقد كامل على هذا الحدث البهيج الذى وقع سنة 14/4 ؛ وبعد أن دارت الأرض 
دورتهاء وحملتنا الشواديف من هدأة النهر لتلقى بنا فى جداول أرض الغرابة» كما يقول شعر الصديق العزيز 
أمل دنقل؛ ما الذى يمكن أن أقوله بعد سنوات عشر من هذا الحدث الدال؟ وما الذى جرى للرواية العربية؟ 


لم تكن الرواية .العربية مجهولة قبل نوبل بالطبع » ولم تكن فنا پلا جذور فى ميرائنا الحديث أو القديم» 
وإنما كانت حضورا حيا من الإبداع الذى حول إلى «شعر الدنيا الحديثة؛ ‏ الذى حقق الكثير» وذلك من قبل 
أن يستكلم يت مود نفسه هذه العبارة فى الرد على العقاد؛ فى تأكيد قيمة الفن الروائى منذ أكثر من 
نصف قرن. باختصاره :كانت الرواية العربية حققت الكثير على امتداد قرن من الزمان» وأجزت ما ساعد جيب 
محفوظ على الانطلاق فى أفقها الواعد, الانطلاق الذى أغوى الأجبال المتتابعة بفتح ما ظل مغلقا من أفق 
الإبداع الررائى. ولكن تتويج هذه المسيرة بجائزة نوبل أمر يبرز مجموعة من الدلالات التى لا تزال تتكائر إلى 
يومنا هذا. ويمكن أن أعدّد بعض هذه الدلالات على نحو عفوى كالتالى: 


أولا: ترتب على الجائزة ازدهار حركة ترجمة الرواية العربية إلى اللغات العالمية على نحو غير مسبوق. كنا 
نسمع من قبل عن نرجمة هذه الرواية العربية أو تلك إلى هذه اللغة الأجنبية أو تلك. ولكن ذلك كان على 
سبيل الندرة؛ وفى الفرط بعد الفرط ؛.كما يقول البلاغيون القدماء. أما بعد «نوبل» جيب محفوظء فقد 
أصبحنا نسمع ونرقب ونشاهد سيلا من الترجمات إلى اللغات العالمية الحية. وهو سيل صغير» إلى الآنء 
بالقطع, بدأ مع جيب محفوظ ولم يترقف عنده» فالأثر المذوى الذى أحدلته «نوبل) جیب محفوظ لم یقت 
عند رواياته وحدهاء وإنما امتد منها إلى بققية الأجيال المصرية التى لحقت به وبقية الروائيين العرب الذين وازوه 
أو كتبوا معه أر كتبوا بعده. ويمكن أن نلاحظ تذبذبا فى عمليات الترجمة:؛ أو أن يتحدث البعض عن تراجعها 
فى هذا الجانب أو ذاك» لكن المعدلات العامة لا تزال دالة فى تصاعدها. 


ثانيا: ترتب على ازدهار حركة الترجمة ما يمكن أن نرى فيه دلالة موازية. أعنى شيوع الرواية العربية فى 
الخطاب الأدبى العالمى وتزايد حضورها الواعد فى المشهد الإبداعى الشامل للكوكب الأرضى. ويكفى أن 
نتأمل الموسوعات الأدبية اليوم؛ حيث مد للرواية العربية فيها موضعاً بعد أن لم يكن لها موضع ملم 
محسوس من قبل. ولا يتوقف الأمر عند ذلك» فقد وصل شيوع الروابة العربية إلى الدرجة التى مولت معها 
بعض روايات تيب محفوظ إلى أفلام فى أمريكا اللاتينية. ولمتخصصون فى السينما يستطيعون أن يتحدثوا عن 
ذلك تفصيلا. 

الا: لا يتوقف الأمر على هذا الجانب فحسبء إذ يكفى أن تدخل» الآن» أية مكتبة لبيع الكتب فى 
العواصم الأوروبية المتعددة؛ أو الحواضر الأمريكية, لتجد الرواية العربية المترجمة موجودةء بارزةء لافتة بتنوعهاء 
تجمع ما بين الكتاب الذكور بالقدر الذى تبرز كتابة المرأة إبرازا خاصا. ولا أزال أذكر ما كان عليه الحال من 
قبل عشر سنوات؛ عندما كنت أمر على أية مكتبة فى أية عاصمة أوروبية أو غيرهاء ولم أكن أجد بين أرنف 
الروايات رواية عربية واحدة» وكل ما كان يقال قبل ذلك عن ترجمة «أيام» طه حسين أو عن ترجمة بعض 
روايات محفوظ نفسها لم يكن ذا أثر ملموس على أرفنف المكتبات الأوروبية. أما الوم فالأمر مختلف إلى حد 


الى 
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كبير له معناه. ومن هذا المعنى أنك لن تعدم من يحدّثئك عن بعض الروايات العربية من أبناء هذه العواصمء أر 
جد ابار وفنا د يقد عاط . وأنا شخصيا لا أنسى ما شعرت به» منذ عامين » عندما كنت فى أروقة 
مدينة «بوسطن» الأمريكية» وعرجت على أكبر مكتبة لبيع الكتب فيهاء فإذا بركن خاص بروايات جيب 
محفوظ المترجمة . ومع هذه الروايات المترجمة كتيب صغير عن جیب محفوظ وأعماله. 

ولولا الأثر القرائى الذى أحدئه تجيب محفوظ فى الأدب العربى المترجم بفضل نوبل ما كان للعالم 
المنقف اليوم » فى عواصمه المتعددة المتباعدة؛ أن يتحدث عن كاتبات عربيات» ويضعهن موضعا لا يقل عن 
مكانة غيرهن من كاتبات الدنيا المعاصرة. وقد وصلت بى الفرحة غايتها منذ عامين كذلك؛ حين كنت فى 
زيارة لطبيب بمدينة كمبردج الأمريكية؛ حين كنت أعمل أستاذا زائرا فى جامعة هارقارد» فإذا بالطبيب يترك 
الفحص ويسألنى عن جيب محفوظ وروايته (أرلاد حارتنا) خديدا. وكان لهذاء بالذات» دلالات خاصة وعامة 
فى ذهنى. فها هو طبيب أمريكى؛ ليس متخصصا فى الأدب؛ ولا مهتما به؛ يتحدث عن رواية لنجيب محفوظ 
ويناقش دلالاتها ورمزياتها الختلفة. 


رابعا: إذا كان لجائزة نوبل هذا الأثر الذى لا يمكن أن ينكره أحد» سواء فى دفع حركة الترجمة إلى 
طفرة غير مسبوقة أو الإسهام فى شبوع الرواية العربية غالميا إلى أبعد مدىء فإن النتيجة الطبيعية لذلك هى 
الدلالة التى تصلنا بما أصبح شائعا بيننا الآنء خصوصا عندما نكرر الكلمة التى قالها على الراعى ذات مرة 
عن أن الرواية قد أصبحت ديوان الغرب المحدثين , أو حين نكرر العنوان الذى أطلقته مجلة «فصول» منذ سنوات 
عندما وصفت الزمن الذى نعيشه بأنه «زمن الرواية» . وها نحن بالفعل نعيش زمن الرواية» ذلك الف ن الأكثر 
قدرة على التقاط الخصائص النوعية لعصرن المتوتر المعقد. ودليل ذلك ما نراه حولنا من التصاعد المتزايد 
لمعدلات الإبداع ع الرم وائی› وتترع أجياله» وتعدد تياراته» وتباين آفاقه, الأمر الذى تردفه مؤشرات كمية وكيفية» 

شرات تتصل أوائلها بنفوق الرواية على غيرها من أجناس الأدب وأنواعه فى عمليات التوزيع ورجذب 
ا القرائية امختلفة؛ وتتصل أواخرها بالمدى الذى وصلت إليه الرواية فى تجسيد المشكلات النوعية 
للعصرء وإبرازها لعيان القارئ العام وحدسه على كل مستوىء» مجاوزة فى ذلك مجال القراءة بين دفتى كتاب 
إلى مجال المشاهدة على شاشة التليفزيون أو السينما. وذلك فى الوقت الذى يشتكى فيه الناشرون من كساد 
سوق الشعر بالقياس إلى سوق الرواية. 

وأحسب أن ذلك كله أدى إلى أن يزداد الروائى العربى ثقة بنفسه» وثقة بما يكتبء وثقة بأنه قد أصبح 
له من ترائه القريب والبعيد ما يدفعه دفعا إلى الأمام نحو طريق المغامرة والتجريب؛ ومن ثم الإضافة إلى الميراث 
الذى يبدأ منه. وذلك أمر طبيعى» إذ لا يمكن لهذا الروائى إلا أن يبدأ من حيث ما يظل دوما فى حاجة إلى 
الكشف. ولذلك؛ تتابعت الأجيال بالقدر الذى تتابع ازدهار الرواية العربية وتلاحقت كشوفها وتباينت إمجازاتها 
وتنرعت جاربها. 


خامسا: ولم يكن من قبيل المصادفة بعد أن طفرت الرواية العربية طفرتها هذه » وبعد أن شاعت وأصبح 
رها فى العواصم العربية كلهاء أن تمتد يد الغدر وا رقاب إلى عق ينها ري لأنه قد أصبح 
لرمز الساطع للاستنارة الإبداعية التى أصبحت الرواية طليعتها الجسورة» ولأن يجيب محفوظ برواياته قد أصبح 
9 المضىء للإبداع العربى الذى يؤكد مكانة العقل والاجتهاد والمغامرة الخلاقة والمساءلة الشجاعة» فضلا 
عن امتلاك القدرة على مطاردة نخفافيش الظلام؛ ومن ثم تنوير أهل حارتنا (تلك الحارة التى يصفها جيب 
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محفوظ فى روايته الشهيرة بأن آفتها النسيان) من الفقراء والمهمشين الذين استطاع أدب جيب محفوظ التعبير 
عنهم والتقاط نبرة أصواتهم. وأضيف إلى ذلك تعليم أولاد هذه الحارة كيف ينبغى لهم أن يتذكروا ما يجب 
أن يفخروا به؛ وما يجب أن يؤكدوه فى حياتهم من أنوار العقل والإبداع؛ ومن مغامرة الفكر إلى أبعد مدى من 
الحرية. ولذلك؛ لم يكن من قبيل المصادفة أن تمتد يد الإظلام والاتباع إلى.رقبة يجيب محفوظ كى يدث 
هذه الرقبة التى نضىء رأسها بالكتابة فى العالم كله والهدف هو ما قصدت إليه اليد الغادرة من إشاعة 
الإظلام والجهالة والتعصب واستبدال التخلف بالتقدم. ولكن الحمد لله؛ مت الرقبة وبقى جيب محفوظ 
منتسبا إلى تراث عظيمء أسهم هو فى التأثبر فى أجباله المتتابعة» والمضى به إلى أفق المستقبل. 

مخية إلى جيب محفوظ فى عيد ميلاد نوبل العاشر» وتخية للكتّاب الذين سبقوه والذين أفاد منهم» وعخية 
للأجيال التى جاءت بعده؛ ومضت من حيث انتهى لقضيف إلى ما كتب» تأكيدا لحضور العقل العربى فى 
حركته المتمردة» خصوصا فى تأبيه على قوى الإظلام والتخلف والاتباع حلما بالمستقبل الواعد الذى يستبدل 
بالضرورة الحرية وبالاتباع القديم الابتداع الجديد. 











م 
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الأخوات والإخوة: 

يسعدنى ويشرفنى أن أتحدث إليكم فى هذه الجلسة باسم لجنة القصة بالمجلس الأعلى للثقافة؛ وأن ألقى هذه 
الكلمة نيابة عن مقرر اللجنة ورئيسها ال لروائى الكبير فتحى غام الذى لم يتمكن لبعض ظروفه من حضور هذه 
الجلة فى موعدها. ر إذ ای في هله المناسبة؛ مع هذه النخبة المتميزة من أدباء مصر والوطن العربى؛ 
لنحتفل بمرور عشرة أعوام على فوز أديينا العربى والعالمى الكبير تجيب محفوظ بجائزة نوبل» فإن كل فرد فى لجنة 
القصة كان يعيش دائما خلال هذه الأعوام؛ بينه وبين نفسه؛ احتفالا شخصيا بفوز يب محفوظ بهذه الجائرة. 
فنجيب محفوظ هو شبخ القبيلة القصصية:؛ دون منازع؛ قبل حصوله على جائزة نوبل ؛ وبعد حصوله عليها. وكل 
واحد مر ن أفراد هذه القبيلة الكبيرة عرف طربقه إلى روايات وقصص مجيب محفوظ بطريقته الخاصة» وفى زمنه 
الخاص» قرأها وتعلم منهاء وحده؛ أر بمساعدة عشرات الأدلاء والنقاد الذين أسهموا بجهود مخلصة فى قيادة 
السالكين إلى دروب عوالمه الفسيحة والمتشعبة. عدد كبير من أفراد هذه القبيلة أنيح له أن يتحدث إلى خيب 
ر وأن يسمع منه شخصياء فخيمته الواسعة المفتوحة كانت تمتد ليس فى قصره أو ديوانه» بل كانت تضرب 
أرتادها على أرصفة المقاهى» وفى الندوات المفتوحة: لكل عشاق فن الرواية والقصة؛ دون شروط أو «برون وکولات) . 
وعبر عشرات السنين أصبح فن يجيب محفوظ» كما أصبحت شخصياته وعوالله؛ ٠‏ بل كما أصبح هو بشخصه؛ جزءا 
من نسيج حياة ا لمصريين» كما لم يحدث لأديب قبله أو بعده؛ وجاءت جائزة نوبل لتؤكد صدق ما قام به أبناء 
هذه القبيلة الواسعة بصدق , حدسهم من اختيار خيب محفوظ شيخا لقبيلتهم الكبيرة ة والطموحة. 





« كلمة لجنة القصة بالمجلس الأعلى للثقافة. 
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وفجأة وجد أفراد هذه القبيلة أنفسهم وقد انسعت خخيمتهم التى كانت تمتد بحدود وطنهم العربى لتصبح 
فى اتساع العالم» فجأة وجدوا عيون العالم مثلة فى أضواء صحافته وإذاعته المسموعة والمرئية مخيط بهم من كل 

N‏ ا عه ااام حدم ؛ تتسلل إلى مارب خيامهم» بل تلل إن نفا 
شعورهم وأفكارهم ‏ قال وتنقب ونبحث! وفى غمرة شعورهم كأنما بالعرى ا مفاجى » اكتشفوا أن ماكانوا يظنونه 
مجرد حدسهم قد أصبح حدس العالم كله ولم يعد العرى مدعاة للخجل با ل أصبح - بما للمرة ة الأولى مدعاة 
للفخرء وللئقة بالنفس وبالآخر أيضا. ولأن العالم يدرك بحدسه أيضا أن جيب محفوظ هذا لا يمكن أن يكون 
ظاهرة فردية ة فريدة».وأن نموه فى بيئته الثقافية والحضارية هو دليل جديد يضاف إلى أدلة قديمة على خصوبة هذه 
البيكة؛ وعلى عبقرية المكان» وعلى قدرته على إنضاج مثيلاتها من المواهب الأدبية والفنية والعلمية؛ فقد جاوز 
اهتمام العالم شخص خيب محفوظ شيخ القبيلة إلى أفراد القبيلة أنفسهم؛ وجاءت هذه المفاجأة فى لحظة تاريخية 
نادرة. فعبر سنوات طويلة؛ كانت علاقاتنا بالآخر الأوروبى تكاد تنحصر فى امجاهين لا غير» اتجاه الشك والاسترابة 
فى هذا الآخر الذى عرفناه غازيا مستعمراء واجَاه الانبهار بالآخر الذى عرفناه يملك سر التقدم الذى لا سبيل 
للوصول إليه إلا من خلال تقليده واتباعه! جاءت هذه المفاجأة للمرة الأولى وكأنها تهدينا المفتاح لتصحيح مسار 
هذه العلاقة» فقد جاء الغرب هذه المرة لاغازيا يسعى إلى السيطرة ولامزهوا بامتلاكه سر التقدم؛ جاء معترفا ويسعى 
إلى المزيد من التعرف! وسرى فى روح القبيلة ما يشبه البرق الذى يسرى فى الليالى المظلمة. ولا أظن أننا يمكن أن 
يد تفسيرا لهذا الدمو والازدهار المفاجئء /: لفن الرواية والقصة فى وطتنا العربى » فى السنوات العشر الأخيرة» سوى 
لهذا الشعور بالندية والثقة التى منحها فوز خيب محفوظ بجائزة نوبل لكل أفراد القبيلة الروائية والقصصية. 

ولكن - أيها السادة ‏ ما هكذا فقط تستخلص الدروس؛ فنجيب محفوظ يقول فى مذكراته التى سجلها 
الناقد المعروف رجاء النقاش إنه لم يكن يفكر فى جائزة نوبل وهو عاكف على إتجاز مشروعه الروائى الكبير» لأنه 
كما كان يعتقد هو والكثيرون من جيله؛ كان يقوم بدور المؤسس لهذا الفن الروئئي فى وطنه العربى» والمإسسون 
فی العادة لا يفكرون كثيرا فى حصد جوائز عالمية لرن فى العادة تكون أنظارهم مركزة على الأحوال 
والأوضاع فى بلادهمء لا يهعمون بأكثر من نقد هذه الأحوال والأ, رضاع . فالأدب فى جوهره نقد للحياة وانجتمع ؛ 
ودعوة بلغة الفن لإ زالة العوائق أمام نهضة ۾ امجتمع» وإتاحة الفرصة أمام قری الجتمع البانية للتطور وللإسهام فی 
صنع حضارة العالم وتقدمه. 

ومن هنا فقط تأتى الجوائز بمثل هذه المفاجآت لأولئك الصادقين مع أنفسهم ومع شعوب أوطائهم؛ 
والمهتمينن بقضايا ومصائر هذه الشعوب. وأظن أن هذا هو جوهر الدرس الذى وعاه ويعيه أفراد هذه القبيلة من مثل 
هذه الاحتفالات بمرور عشزة أعوام على فوز جيب محفوظ بجائزة نوبل. 

واهتمام العالم بأدبنا لن يكون مصدره الحقيقى اهتمامنا بالجوائز العالمية فى ذاتهاء بل اهتمامنا بدرس واقعنا 
وفهمه من خلال درسنا لواقع العالم الخارجى وفهمه بروح الندية؛ وليس من خلال الاسترابة والشك الدائمين أو 
مجرد التقليد والانبهار» وتصوير ذلك كله بأمانة وصدق كما فعل جيب محفوظ . 

وأظن أن توصيل مثل هذه الرسالة هو ما يحب أعضاء لجنة القصة بالمجلس الأعلى للثقافة الذين شرفونى بأن 
ألقى هذه الكلمة نيابة عنهم فى هذا الاحتفال - هو ما يحبون قوله فى هذه المناسبة؛ وهر أيضا مايحرصون على 
تنفيذه من خلال عملهم اليومى الدائب؛ من خلال المسابقات السنرية التى يقوم امجلس الأعلى برصد جوائز لهاء 

والتى ترتبط بأسماء أدباء مصر الكبار الذين أضاءوا فى سماء الأدب العربى كالنجوم. وعلى رأس هذه المسابقات 

مسابقة جيب محفوظ للرواية» ومسابقة محمود تيمور للقصة القصيرة؛ ومسابقة يحبى حقى فى القصة والرواية 
لشباب الجامعات» ومسابقة بوسف السباعى للنقد الأدبى؛ وهى كلها مسابقات تسعى إلى اكتشاف أصحاب 
المواهب فى هذه الفروع» وإلى دعم البارزين فيها. وباستثناء مسابقة شباب الجامعات؛ فكل هذه المسابقات يخرى 
على مستوى الوطن العربى كله 

تخية لكاتبنا الكبير جيب محفرظ أمد الله فى عمره» ونخية لكم....وشكرا! 





ااا سالا ااا 





نجیب محفوظ 
SVAN‏ 


كان ما كان عندما توسطت الشمس السماء. وكان الجو غاية فى الاعتدال والأمانء ودون مناسبة قالت 
الشيخة بهية : «قلبى ينذ ينذرنى بخوف .غادر) , وإذا بهواء خفيف يتسلل إليناء ويستمر فلا ينقطع ليأخذ أنفاسه» 
بنشط ويلعب ويعبث ثم يأخذ فى الشدة ويزيد بعد الشدة شدة حتى يتجسد عنفا أغبر ويزمجر فى الأركان 


وتتردد أصداؤه كالعواء. وأكثر من صوت صاح: 

اللهم عفرك و رحمتك. 

ولكن انطلق فى الجو طوفان من ريح متضاربة محملة بالأتربة وألوان سرعان ما خضع لها كل شئ؛ طارت 
الآنبة والأتفاص والكتاكيت من فوق الأسطح وصفقت الأيواب والنوافذ» وامتزج الصراخ بالبكاء؛ وتداخل 
النواء ف النباح فى النهيق» ومع كل دقيقة اشتد العنف وتمادى. 

وأفلتت الأصوات من معاقلها. 

- إنها يوم القيامة. 

دالج عبد الثيرت فق الأرطن؛ 


#نشرت فى مجلة «نصف الدنيا» (17 سبعمبر ۱۹۹۸)» ونشر بعد أسبوعين تعليق نقدى للأستاذ محمرد أمين العالم. . نتشرهما مرة أخرى 
هنا جزءا O OTE‏ 


جيب محفوظ 


ها هو الشيطان يكشف عن خبايانا.. 
وقلبه. وكى يقدع نفسه بأنه يؤدى واجبه صاح بصوت ضاء فى الصخب 

- أغلقوا الدكاكين.. أغلقوا الأبواب والنوافذ.. لاييق أحد فى الطريق. وأوى إلى صحن الزاوية.. تبادل مع 
الإمام نظرة حائرة؛ وسا أله أحد اللاجئين إلى J}!‏ لزاوية : 

ماذا أنت فاعل يا شيخ حارتنا؟ 

- نبدأ العمل عندما تسكت العاصفة.. 

ج ولكننا ! لم نشهد مئل ذلك مه ن قبل. 

فصاح به: 

وراحوا يتخيلون أحداثا كثيرة فسالت دموع غزيرة. وأراد رجل أن يشارك فى الغيب فمضى يحدث من معه 

ن عن حلم راه أمس » على حين اشتدت العاصفة وتمادت فهتف رجل بلغ منه اليأس منتهاه أن دعونا من 

الأحلام فقد اكتسح الواقعم كل حلم. 

وتواصلت د حتى المغيب. وقيا یل حتى هبوط الليل.. وذهبت كما جاءت بغير تخمين أو حدس . 5 
سبحان الله. آو ى الكون إلى الصمت الثقيل كائما يفصح بصمته عن اشا وضج المكانث بضوضاء السلامة 
وجعلت الاضواء تطل من النوافذ والاركانء وصدرت عن الحارة تنهيدة عميقة طويلة اشتركت فيها جميع 
الصدور. وإذا بصوت الشيخة بهية يرتفع متهدجا: (اما ضاع ضاع وعليه العوض! . وغضب شيخ الحارة وصاح 
بعصبية : 

كفى عن النكد وحسب الناس ما بهم. 

ولكن الأصوات يجاوبت محفوفة بما يشبه الاستفاثة: هو لخراب والنهب والسلب» ضاعت الأموال 
وهتکت الأعراض. 

وتابع شيخ الحارة تلك الأصوات بقلق شديد. ومضت الأصوات تؤكد أن اللصوص زحفوا من الحفر 
والشقوب ومن حيث لا يتوقع أحد؛ وازدادوا عددا وضخامة حتى 0 عين الشمس» وأنهم انتهزوا فرصة هبوب 
العاصفة بل قيل إنهم الذين أثاروها واستدعوها من مكانها فى السماء 

وحصل هرج ومرج وحرن شديد» ولم تعد الحيرة تفرق بين الشيخة بهية وشيخ الحارة. 

واجتمعت قلة من ظلت ثيابيهم عند باب الحصن القديم» يتبادلون الهمس والشد على الأيدى فى الظلام؛ 
ويتطلعون بعزم ونفاد صبر ل | طلوع الفجر. 


TY 


الل 


(القامفة شالا حب احا شای العصر؟! 





محمود أمين العم 
مالالا 


شغلتنى قضايا الفكر طوال السئوات الأخيرة عن النقد الأدبى رغم متابعتى - ما أمكن رين إبداع 
أدبى ؛ ورغم تعليقى السريع أحيانا على البعض منه؛ نخاصة عندما يطلب منى ولا أملك الاعمذا ر. على أننى ما 
إن انتهيت من قراءة قصة فصيرة بعنوان (العاصفة؛ لنجيب محفرظ فى عدد ١١‏ سبتمبر من مجلة انصف 
الدنياه؛ حتى وجدت قلمى يرغمنى على أن أكتب عم غمرننى به قراءة هذه القصة القصيرة من بهجة 
استمتاع عسيق تمتزج فيه الرؤية المعرفية الواعية؛ بالقيمة الجمالية المركزة الرفيعة. 
كدت أستشعر فى هذه الجوهرة السغيمة خخلاصة مركرة للتاريخ الروائ جيب محفوظ؛ على تنوع 
جلياته» الذى تمثل فى النبع الشعبى الذى يعبا به دائ ع : الأصول وانجذور الأرلى الأحداث والقيم 
المتصارعة فى أغلب رواياته. ونى الرفيف النقدى للرموز التى تومئ دائما - ولا تكاد تشير- إلى ما بريد أن 
يقوله هذا الفن الخبيث ؛ الفن الروئى ‏ على حل تعبير جيب محفوظ نفسه فى للاثيته ‏ إن صدقت ذاكرتى 
- وفى الإحساس الكلى الذى يفده الامتزاس والتداخل بين الإنسان والطبيعة» بين الفرد والكون» بين امحلى 
والعالمى فى كشير من رواباته» وأخيرا فى هذا الأنق المفتوح دائما على المستقبل : الممكن بل الضرورى شبه 
القدرى. لوتوفرت إرادة الفعل العارف بل غير العارف فى كشبر من الأحيان» بهذه الأبعاد الأربعة تتشكل 
- فى تقديرى - بأنحاء وتنويعات مختلفة متجددة» القسمات الرئيسية لرؤية ميب محفوظ الفكرية ورسالته 
الرطنية وخصوصيته الفنية الفى رية. وقصة والعاصفة؛ لا تدا بالتعبير الأمعلى ری غير المحدد وكان ياما کان 


مثل حكاياتنا بل اتخ ملد د حاسم ه :كان ما كان» . إنه يقين حادت و«ما كان» هو لحفلة زمنية 


ا واعتدال وتوازن ا القصة فى بدايتهاء ورمزها توسط 
لعتمس :فق السماء . على أنه فى غمرة هذا الاستقرار والاعتدال تستشعر ١بهية؛ ‏ أم الدنيا بحدسها 
0 » بخطر داهم قادم يكاد يعصف بهذا الاستقرار والاعتدال: يبدأ هراء ينشط ويلعب ويعبث - بهذا 
التسلسل الدقيق ذى الدلالة العميقة الواقعية ‏ ثم لا يلبث أن يتحول إلى طوفان من الأتربة والألوان. والعنف 
الذى تتطاير بسببه الأشياء المستقرة النافعة! 
إنها - كما تقول القصة ‏ رياح العنف «الكونى؛؛ وأكاد أقول وا ماريب انع ا 
نص القصة إنه عنف رياح «العومة؛ التى أحذت تفرض نفسها فرضا على الدنيا وام الدنيا» الكل حافت 
شيخ حارة بهية أن يقاومها؟ إنه يقول: دلست مسؤولا عن الرياح؛؛ هذه الرياح الكونية» ولا سبيل أمام هذه 
الرياح سوى الالتجاء إلى الغيب أو إلى لى الأحلام كما حاول | لرجال» فواقع هذه الرياح قد اكتسح كل حلمء 
كما بسع ونا ول صرت ثم يسود الليل ويرين الصمت والاستقرار أخيراء ولكنه استقرار مقلوب مخادع. 
تعبر عنه القصة تعبيرا دالا بالغ الرهافة الفنية عندما تقيم تعارضا وتقابلا بين هذا الصمت الثقيل لهذا الظلام 
وبين «ضجيج المكان بضوضاء السلامة؛ حيث لا سلامة! و«الأضواء التى تطل من النوافذ والأركان» 
لتى تؤكد بإطلالتها هذه على سيادة الظلام' ! وهنا تعلن بهية» عن الحقيقة الفاجعة: : لقد ضاع كل شئع. 
ضاعت الأموال وهتكت الأعراض اح الخاصة. فمن حيث لا يتوقع أحد» ومن الحفر والثقوب والثغرات 
فى أنظمة حياة الناس» زحف ف اللصوصء وأخذوا يتكائرون ويزدادون كما وكيفاء عددا وحجماء حتى سدرا 


عين الشمسء عين الاعتدال والتوسط والعدل والأمان. تم هذا أثناء هبوب العاصفة الكونية التى قيل إنهم هم 
الذين «استدعوها من مكانها ف السماء؛ سماء الكون حيث الرياح الكونية» رياح ح العولمة» ورياح الع ركات 
المتعدية الجنسية؛ الذي ن هم وكلاء لها على الأرض » فى حارتنا الطيبة» حارة «بهية» . وفى الحارة يسود هرج 


ومرج وحزن شديد جم القصة بين «بهية» واشيخ الحارة؛ فى الحيرة إزاء ما وقع ويقع؛ ولكن ما كان ن لقصة 
جيب محفوظ أن تنتهى ببحيرة معلقة بين «الشيخة بهيةا رشع البلدكه مهنا كات هدم زرا اماف 
وهكذا نبرز فى نهاية القصة كتيبة المستقبل - شأن أغلب رواياته بشكل أو بآخر. بمستوى أو بآخر. إنها هذه 
القلة الذين ظلوا محتفظين بيقظتهم» برعيهم» ابشيابهم؛؛ متحصنين برلائهم ومبادئهم الراسخة «عند باب 
الحصن القديم» يواجهون «العاصفة) المستمرة فى مجلياتها الختلفة» ويشدُون الأيدى فى الظلام؛ ويتطلعون إلى 
طلوع الفجر واستعادة التوسط والاعتدال والعدل والأمان فى حارة الشيخة بهية أم الدنياء فى حارة جيب 


محفرظ. 
هذه هى قراءتى لقصة جيب محفوظ «العاصفة) التى أكاد أراها - كما قلت فى البداية ‏ خلاصة مركزة 
لرئيته الفكرية والوطنية والجمالية عامة؛ والتى أراها كذلك را ن ج محفوظ الصادق الأمين 


المنوهج بحب مصر وحب الحقيقة والعدل و والتقدم» الذى لن يتوقف فى أى مرحلة من مراحل حياته الكتابية 
الإبداعية عن أن يقرل كلمته وشهادته فى حدود رؤيته واقتناعه؛ وبمنطق لغته الفنية الخاصة. وقصة «العاصفة) 
فى تقديري هن کلمت وشهادته فى هذه | لمرحلة من حياة مصر فى الإطار العا لمى الراهن. ولهذاء فهى جديرة 
بالدراسة والتأمل» وإذا كنت أسقط قراءتى إسقاطا على بعض عناصر القصة فهى مسؤوليتى وحدى؛ فالقصة 
عاق مه ملك لقارئها بعد كتابتها ونشرها . على أنى لم أقرأ هذه القصة فى كلماتها وأجدائها امحدودة 
فحسب وإنما قرأنها فى كل ما قرأته من تبل لنجيب محفوظ؛ وقرأتها فى معرفتى به وتقديرى ومحبتى له؛ 
فلنختلف أو نعفق فى قراءة كل منا «لبهية؛ أم الدنياء مصرنا العظيمة الحبيبة؛ ولنختلف أو لتتفق فى هذا 





شهادة على العصر 


الاجتهاد أو ذاك فى الرأى: حول هذا الحدث أو ذاك من تاريخ مصرء أو حول الموقف منه» ولكن يبقى دائما 
التقاؤنا المتجدد حول احترام حرية التفكير والتعبير والاعتقاد والنقد رالاختلاف والإبداع» كما ييقى ريتصاعد 
نضالنا المشترك لتعميق هذه الحريات فى عقول وممارسات شعبنا ومؤسسات مجتمعناء ولتكن هذه الكلمات فى 
النهاية تخية إعزاز واعتزاز بنجيب محفوظ كنزا غاليا من كنوزنا الفكرية والوطنية والإنسانية؛ وتهنثة متجددة له 
بمناسبة مرور عشر سنوات على حصوله على جائزة نوبل٠‏ 





لل 
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بعتن أفكا قحك ااه عد الك وردرد أفعاله جاهها 
Muslim World. April, 972, 115-125. *‏ 
» »* ترجمة: أحمد إبراهيم الهرارى ؛ كلية العلرم الإنسانية بجامعة الإمارات 


الا 


ترد فى هذا العمل الذى نعالجه فى هذا الممال»؛ وستتجلى 
فيما يلى؛ ويبدو واضحاً من هذه التعليقات وغيرها أن استغراقه 
فى هذه المأساة اقشرن بمسؤولياته فى القطاع الشقانى فى 
ج.ع.ه ثما حال بينه وبين تأليف الروايات خسلال تلك 
الفترة"" . وبدلاً من ذلك؛ صرف اهتمامه إلى كتابة سلسلة 
متنائرة ظهرت بانتظام على الصفحة الأدبية فى «الأهرام) 
و«الهلال1. وأحدث قصصه هذه قد جمعها فى مجموعات 
(نخت المظلة) 55 $٤‏ (حكاية بلا بداية ولا نهاية) 
۷۱ و (شهر العسا) ۱۹۷۱ . 

وتذكر أولى هذه امجموعات خديداً على صفحة العنوان 


أكتوبر وديسمبر ١1345177‏ والحق أن بعض الأحداث المزعجة 
والمذهلة التى تحدث فى هذه المجموعات الشلاث جميعاً 


ااا سس سب سس م ابا جیب محفوظ 


تكشف بوضوح تام عن الصدمة التى لجمت بفعل حرب 
۷ يعقابيلها على محفوظ. ففى (نخت المظلة) وهى 
لقصة التى حمل عنوان المجموعة جد اثنين يمارسان الحب 
على قارعة الطريق وقد دفنا أحياء. وفى ( ونيد العناء؛؛ م 

مجموعة (شهر العسل) يقتل الوليد أربعة من الرجال 
؛ وفى «نافذة فى الدور الخامس والثلائين؛» 


المسلمير' بقبضته 
فی الاحتفال بعيد ميلاده؛ يلقى عجوز فى الشمانين من 
العمر بنفسه ما ن النافذة فيلقى حتفه على مرأى من جميع 


مدعويه. 
رفى ضوء مثل هذه القصص يبدو عمل محفوظ 
0 لتحول ذى دلالة, 


وهذا العمل الموسوم لاي ھر لل الأولى: قن 
الأرل من مايو ٠۷١‏ فى مجلة «الإذاعة والتليفزيون» وهى 


5-3 


مجلة جيدة الطباعة إلى حد ماء واستمرت منجمة لعدة 
هور . واشتملت كل حلقة على لوحتين أو ثلاث 
أشخصيات قصصية تمثل «أنماطا؛ مصرية متباينة؛ من خلال 
خبرة الراوى الخاصة؛ وكل لوحة صحبتها 0 بريشة 


«سيف وانلى؛؛ وذكر محرو وزراة الإعلام قبا قبل کل حر 


1 


أن محفوظ لايعد عمله الأحيرر روات إلا أنهم 
يستخدموك مثل هذا الورصف مستعملين المصطلح با 
معانيه. وثمة ة على وجه الإجمال أربع وخمسوك شخصية من 
مجالات الحياة انختلفة فى مصر ممن تقاطعت مسارات 
حياتهم مع حياة الراوى فى فترات مختلفة: أطفالاً» وفى 
لمدرسة» وفى الجامعة؛ ومدرسة الحقوق» وفى المظاهرات» 
والسياسة) والحب» وفى اجتمع ع على وجه العموم . ومحصلة 
هذا کله تبدو أقل من أن تكون محاولة لتقديم صور رة لتطور 
فصر السياسى والفكرى خلال النصسف الأول من هذا القرن 

ونى المقال الأول من هذين المقالين» سوف نصف 
الخلفية العامة للعمل وبعض الشخصيات ا 
فى بقية || له رمكان هذ! 
العمل فى نتاجه. 


لا عند 


من بين شخصيات اللوحات التى يرسمها الراوى فى 
2 الأول من هذا العمل ؛تلاميذ مدارس» وطلاب: 
ساتذة» وإداريو الجامعة» وكتاب وصحافيوك وأطباء » ورجال 
5 ورب ت البيوت. ويأتى بعضهم عرضاً فى مناقشاته لفترة 
قصيرة فحسب» فى جين يداك ئ الآخرون لديه انطباعاً مستمرا 
طوال حياته. وإبان وصف الشخصيات» يمدنا الراوى أبضاً 
بقليل من التفاصيا ل حول حياته الخاصة. فقد ولد فى حى 
الحسين ثم انتقل إلى العباسية وهو يافع . وهناك اتخذ عدداً 
م ن الأصدقاء من أبناء حى العباسية. . ويشكل هؤلاء عدداً 
ايأر به من الشخصيات صورت فى هذا القسم م ن العمل . 
ويذهب الراوى إلى الجامعة برفقة ارو من زملاء 
المدرسة» وفى هذه البيئة الجديدة يقابل حشداً من الأصدقاء 
الجدد» بالرغم من أن علائقه لم تنقطع بالقدامى والمثقفين 
الآخرين ممن قاموا بدور كبير فى نطوره الفكرى الخاص. 
ومن خلال بيئة الصالونات واللماءات التى عقدها هؤلاء 
المفكرون البارزون فى منازلهم ومكانبهم يتزود القارئ بقدر 
عظيم من المعرفة بالتيارات الفكرية والسياسية التى كانت 
سائدة فى مصر إبان النصف الأول من هذا القرذ. على نحر 
يعبر الراوى نفسه: 

وما أكثر من عرفت من أهل الفكر في ذلك 
الصالون العتيد؛ ومازلت حتي اليوم أتردد عليه 
وإن تغير مكانه وزمانه. وثمة ذكرى لاجتماع فيه 
ترد علي الخاطر بوضوح ويسر كلما استدعتها 

الظروف والأحوال!*) 


ويلتقى ال راوى وأصدقاؤء فى هذه الصا لصالونات أو فى 
مجموعات فى المقاهى ويناقشوكث الأحداث ث الجارية وال زمات 
الكبيرة فى التاريخ المصرى على امتداد النصف الأخحير سن 
هذا القرن. وفى معظم هذه الفترة وقعت البلاد حت 
الاحتلال البريطانى؛ وسرعان ما يتعرف الراوى ‏ الذى قدم 
حديثاً بين تلاميذ مدرسة العباسية ‏ الشكنات البريطانية فى 
منطقة العباسية حيث يعيش الأجانب «بخوذاتهم الطويلة 
وشوا المبرومة؛» وبينما الراوى ورفاقه فى ريعان الصبا إذ 
تقوم 7 ۹ تادا لسعد زغلول: 





روجر السن 


عرفت لأول مرة؛ فعل «القتل؛ في خربة حية لا 
في حكاية من الحكايات الشعبية» وسمعت لأرل 
مرة عن الرصاصة في أول انصال سمعي بإحدى 


منجزات الحضارة؛ وثمة لفظة جديدة أيضاً 


«مظاهرة؛ استدعت الكثير من الشرح والتفسير» 
وربما لأول مرة سمعت عن مثل جنس بشري 
جديد في حياتي الصغيرة هو الإلجليزى 5008 
ورأيت الجثث بالعشرات مطروحة في جوانب 
الميدان؛ ورأيت الدم البشرى يلطخ الملابس وأديم 
الارض؛ وسمعت الحناجر وهي تهتف من 
الأعماق «يحيا الوطن» ونموت ويحيا 


مغ : 


وتشهد السنوات التالية صعود الوفد وزغلول ل 
الحكم» يعقبها دسائس العائلة المالكة إبان مختلف الحكومات 
المتعاقبة للوفد بقيادة مصطفى النحاس والليبراليين بقيادة 
محمد محمود فى آخر العشرينيات» وإبان فترة حكم الطاغية 
إسماعيل صدقى الذى أمسك بقبضة خانقة على أفكار الناس 
رمشاعرهم» وهم فى بداية الشلاثينيات: وبينما تسمح فترة 
الحرب العالمية الثانية لزمرة من المصريين بالشراء الفاحش من 
فإنها تطرح مشكلة بالنسبة إلى غيرهم؛ فهل كان على 
هؤلاء أن يساندوا من يناهضون قوة الاحتلال البريطانى؟ أو 
بعبارة أخرى هل يقدمون دعمهم ضما للفاشية؟ أم أن 
عليهم أن يعتبروها ظروفاً استثنائية؛ بينما يشق روميل طريقه 
درن هوادة عبر شمال أفريقيا؟ وتفرض الأحداث التى أفض- 
إلى حادث ؛ فبراير ١447‏ على الوفد أن يقدم إجابة حيث 
استخدمت الدبابات البريطانية فى تهديد القصر الملكى حتى 
يتم فرض النحاس رئيساً للوزراء: 

وكانت حادثة ؛ فبراير قد هزتني من الأعماق. 
إني أعتقد أن مصطفي النحاس قد أنقذ الرطن 
والعرش . 





فقلت بأسي «تصور أن الدبابات البريطانية يجييء 
بزعيم البلاد رئيسا للوزارة!) 

فقال باصرار: 

لقد كان الإتجليز أعداءنا ولكنهم اليوم 
يقانلون في الجانب الذي نرغب في أن ينتصر. 
ثمة خطأ يفري روحي كالسم 

اله + 

فسألني : 

أتود للفاشية أن تنتصر كما يود الملتفون حول 
الملك ؟ 


فانظر إلي > فبراير إذن على ذلك الضوء . 


وتشهد فترة بعد الحرب لغطاً سياسياً متزايداً مع كثرة 
التغيير للحكومة وتصاعد إرهاب الإخوان المسلمين» كما 
تشهد فى آخر الأمر الأغلبية الوفدية فى ›٠٠١١‏ ونى محاولة 
واضحة لاسترداد بعض من شعبيته السابقة يلغى الوفد برعامة 
النحاس معاهدة ١975‏ مع بريطانياء وفى ذلك اليوم قاد 
رئيس الوزراء مسيرة شعبية ضخمة؛ فى حين سادث الشعب 
مشاعر الحب لوطنهم والتضحية بأنفسهم فداء له. فى ذلك 


(A) i 


غير أن الوفد فقد كثيراً من جاذبيته بين المدقفين 
خحاصهة؛ وفی هذا القسم من العمل سوف نوضح التبدللات 
التى طرأت على بعض الشخصيات الرئيسة من المثقفين. تلك 
الصورة التى أوردها الراوى لهذه الحقبة: 
قال رضا حماده: 
يزحف عليه العجز والتدهور. 
فقال سالم جبر: 
لايمكن أن تدوم الحال على هذا المنوال؛ 
فماذا عن الغد؟ 


فقال زهير كامل: 





مازال الوفد أفضل الجميع وسيضطر الملك 


إلي استدعائه عاجلا اتقاء لانفجار ثورة شاملة. 
فقال سالم جبر: 

الثورة أفضل من الوفد. 

فقال رضا حماده: 

وفي الانتظار الإخخوان والشيوعيون. 

فقال زهير كامل بحدة: 

لا أغلبية لهؤلاء أو أولفك . 


ويتغير الموقف عقب ثورة يوليو >4 فعدد من 
الشخصيات التى صورنها (المرايا) يقاسى من عمليات التطهير 
والعزل المتلاحقة. ويبدو عدد من أصدقاء الراوى؛ ممن حمق 
ثراء بالفعل وكان لهم تأثيرهم فى حقبة ماقبل الثورة» شديد 
الامتعاض من تذابير الحكومة الجديدة. إلا أن هؤلاء لم 
يكونوا وحدهم فحسب» ذلك أن سالم جبرء الكاتب 
الصحفى الشيوعى » يحسب ان الثررة لم تصل ف مسارها 
إلى المدى الذى حمق به أهدافها: 


ذهب الملك وحل محله عدد غير محدود من 
الملوك ! 


أن يقري غريزة الملكية المتوارثة من عصور 


هاهم يقضون علي المَوى الإيجابية في الآمة 

فلا شيوعية ولا إخوانية ولا أحزاب؛ فعلى من 

يعتمدون في مخقيق سياستهم؟ ولم يبق إلا 

الموظفون المأجورون وسيقيمون بنيانهم على قوائم 

N0) 

وشبيه بعيسى الموظف الحكومى فى رواية محفوظ 
(السمان والخريف - )١1557‏ الذى تعرض للتطهير من 
الخدمة عقيب الثورة»؛ والذى يشعر باستياء نحو القادة الجدد 
وأهدانهم» يعانى كثير من شخصيات (المرايا) من فقدانهم 


مرايا جيب محفوظ 


وظائفهم او متلكاتهم ؛ وياتى الاحتبار الحقيقى على الاقل» 
فى بادئ الأمرء إبان الازمة فى العدوان الفلاٹی ۳١١٠ء‏ 
وكارثة يونيو 1577 . وفى مواجهة هذين الحدئين كليهماء 
يسمح الراوى لنفسه أن يورد بعض التعليقات النادرة حول 
مشاعره الشخصية إبان هذه الفترة: 


كنت ني تلك الأيام ألقمس مجامع الزملاء 
والأدقاء. كما بليجس امحترق اذه غطاء أو 
تابا اوتام يتطق به الفا ر اة نن 
اانه وكان الحديث يدور حول 
النكسة؛ مخديد أبعادهاء أسبابهاء واستقراء الغيب 
عنها(١١)‏ 


وحول موقفه المضاد للثورة: 


وكان «سالم جبر؛ من بين الذين سررا فى 
أعماقهم بالكارئة التي حلت بالوطن في د يونيو 
۷ ! وهو موقف غريب ولكن تبناه جميع 
أعداء الشورة. 29790 , 
وهكذاء فتاريخ مصر فى غضون النصف الأول من هذا 
القرن» يوصف» ويناقش» ويسبك فى أخبار من خلال لوحات 
شخصيات (المرايا) . وما لابد منه أن يكون ثمة تعليقات من 
القوى المؤيدة (للشورة» . فالولايات المنحدة يأتى ذكرها فى 
عدوان ١551‏ وهو جراح ثرى ومشهور؛ يعزو فى ثقة 
انسحاب قوى العدوان إلى الضغط الأمريكى؛ بينما يعترف 
لدراسة السينما عند عودته بأن الأمريكيين يتحلون بسجايا 
جديرة بالاحترام. وينسغى عدم إغفال اهتمامهم بالسرق 
إلى الولايات المتحدة بالاحتجاج. 
وعندما يخاطبه أحد شخصيات المرايا ما أسعد إسرائيل 
بكم؛ يحتج الشاب وهو يقول إنه يتحدى إسرائيل أن تفعل 
بالوطن أسوأ مما فعله المصريون بأنفسهم! ونقع الشيوعية مت 
النظرة الساخرة لسالم جبر فى اللوحة الخاصة به: 


فاجبت بسخرية واضح 


ا يجدە ل ن هناك الخبز والحرية . 
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فقال بمزيد مر ن الامتعاضص 
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ان السياسة والقضايا الجارية هو الم,ضوعات الرئيسة 
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1 ا it‏ 
فی الإسلاء؛ وقد افضى ذلك إلى امطامبة بصرده من 
حادثة تشترك عناصر معينة منها- على مايبدو- فى 
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دود عل کی باب عن كتاب طه حسيل فى الشعر 
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وينجحون فى احتواء الحادئة حتى نهدا العاصفة. ويظهر 


الدي. أيضاً و : ضائية منعكسة إل حد ماف شخصية 
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لسوداء الذى قسم حياته فى 
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الفقااء 
ا 


- إني أكفر بالصلاة والصرم والزكاة فماذا 


أنهم أوغاد لصوص لا بحق لهم أن يبقوا ساعة 


وهذا المناخ الفكرى لدى بعض الشخصيات؛ ومنها 
بلال البسيونى الطبيب الشاب الذى يهاجر أخيراً إلى الولايات 
التحدة ‏ وهر المناخ الذى نسخت فيه المعتقدات الدينية 
وحلت محلها معتقدات خرو ى إنسانية وسياسية تبدر أكثر 
وفاء بحاجات المستقبل - يقود إلى تأبيد العلم بوصفه منقذ 


البشرية فی معضلتها الحأضرة: 


لامنقذلناسوى العلم... وهو يواجه 
المشكلات الحقيقية التي تعترض مسيرة 
الإنسانية؛ أما الوطنية والاث شتراكية والرأسمالية 
فتخلق كل يوم مشكلات نابعة من أنانيتها 
وضيق نظرها ا كر لها من الحلول ما يضاعف 
في النهاية من حصيلة المشكلات الحقيقية.. 
فالعلم؛ باستثناء علم الحرب والهلاك,... لجميع 
ال 


ااا سس سس سي سس مایا جیب محفوظ 


لقد لفعنا الأنظار.لتونا إلى أن كشيراً من الشخصيات 
التى صورت فى هذا العمل تنعقد صلتها بالراوى إبان 
تعليمه. فهو يصف لنا بشئ من التفصيل أصدقاء طفولته فى 
حى العباسية؛ فى حين أنه يعرض للحى صورة دافئة حنوناً 
بما فيه من «الحقول المترامية والحدائى الغناء» و «(قصو 
كالقلاع وشوارع شبه خالية يجللها صمت وقور؛ وهو يلتقى 
ببعض الأصدقاء فى المدرسة الغانوية. وعندما يذهب إلى 
الجامعة بوصفها مؤسسة» فنحن لا نعلم إلا النزر اليسير» فشمة 
تحفظات حول الأساتذة الموغلين فى الانتهازية من تقلد 
المناصب الحكومية أو الوظائف الرفيعة:؛ ويصف الراوى 
محاضرات الأستاذ إبراهيم عقل بأنها أقرب إلى الترجيهات 
العامة منها إلى امحاضرات الدسمة التى يلقيها علينا زملاؤه. 
غير أن الراوى ربما كان أكثر محديداً فيما يتصل بافتقاد نظام 
الامتحانات للعدالة: 


علينا أن تذكر أننا سنمتحن في كل مادة مخريرباً 
وشفوياً معاً. وعلينا أن نذكر أن من حق مجلس 
القسم تعديل نتيجة الامتحان ‏ بصرف النظر عن 
الدرجات الحاصل عليها الطالب - لفق م 
مستواه العام کا یقرره الأسائذة. کل ذلك 
يضعنا نحت رحمته بلا مراجع ولا ا 
وربما كان أكثر الموضوعات جاذبية للطلبة فى ذلك 
لوقت ظاهرة جديدة تماماً هى ظاهرة الطالبات. ويقدم 
الراوى انطباعاً واضحاً بأن الحرية الجديدة التى منحتها 
الفتيات بدخول الجامعة أعطت بقية زملائهن الذكور انطباعاً 
حاطاً عنهن : خاصة سعاد وهبى» وهى فتاة محبوبة مفعمة 
بالحيوية على نحو جذاب نشأت فى بيكة شديدة التحرر وما 
أن تصل إلى قاعة ا نحاضرات حتى مخدث من الإثارة مايفقد 
القاعة وقارها إلى حين: 
ركانت تتعمد أن تدخل القاعة متأخرة بعد أن 
و مجالسنا وينهياً الأستاذ لإلقاء 
محاضرته» ثم تهرول كالمعتذرة فيرتج ثدياها 
النافران فتشتعل الفتنة في الصفوف وتند عنها 
. : )1¥( 
همات كين الل : 


وتقدم الشخصيات نفسها للرارى» أحياناً, بصفته كاتباً 
مقتدراً ووجهاً لامعا فی عالم الثقافة. رمن هذا القبيل ثريا 
رأفت» زوجة أحد أصدقاء الراوى فى الجامعة؛ تأتى لرؤيته 
حت ذريعة مشروع ثقافى يخامر عقلهاء لكن الحقيقة أنها 
جاءت بحثاً عن رفيق آخر غير زوجها. والشخصية الثانية جاد 
أبو العلا وهو تاجر احترف كتابة الرواية؛ ولوحته التى رسمها 
الراوى تفتح صندوق بندورا * على عالم الثقافة فى مصر. 
وجاد أبو العلا بری فی نفسه کاتباً موهوباًء وبعد أن يكتب 
يارب رواياته بنفسه؛ يوظف ثروته العريضة التى جمعها ٠ن‏ 
التجارة ثم يعرضها على أخرين ليكتبوا له أجزاء كبيرة من 
أعماله الروائية» ومن ثم يدفع للنقاد لتقريظها فى مراجعاتهم 
وفى مثل هذا الصنيع يستخدم عدداً من أصدقاء 

الطبيب الشاب الذى ذكرناه آنفاً» يعلق على الموقف: 

5 لدي مشروعات ترجمة لا حصر لهاء كتب» 

مسرحيات » قصص سينمائية ... 

ن قيل لي إنه لا جدوى من العرض وحده؟ 

فتساءلت متبالهاً: 

مادا تعني ؟ 

قيل إن الوصول قد يققتضي مالا ولا مال 

لدى! 

لاتصدق جميع مايقال! 

المؤسسات. 

قلت لاتصدق. 


يت انا علي استعداد لتقرير أن أي بغل فيهم 
اعظم من أاحمد شوفي» ولكن المتنافسين في 





* بندورا: امرأة أرسلها زيوس عقابا للجنس البشری» بعد سرقة بروميئبوس للناره 
وأعطاها علب )×60 )Pandora's‏ ما إن نتحتها بدانم الفضرل حتى 
انطلقت منها جميع الشرور والرزاباء نعمت اشير ا مترجم. 


روجر السن 


التقدير لم يدعرا مجالاً لشخص مثلي لم يعر 
كاقدين تیا را عن ذلك قلست اعا 
ولانلفزيرنياً لأدعرهم إلي برامج أ أعرض 
أعمالهم؛ فلم ببق أمامي إلا الطريق الطبيعي - 
لراك E‏ 


ومن قبل الثمن من جاد أو العلا «زهير كامل؛2 وهر 
بأوضح بح لموذج للانتهازى العريق. فهو يكتب سلسلة دراسات 
نشدية ة حول روايات جاد أبر الع" قال عنها مده البسيونى فى 
صراحة تأمة ة إن مثل هذا العمل لايجر؛ على كتابته إلا 
مومس ! إنه زهير كامل الذى دى واحداً من اشد التعلبقأات 
نفاذاً فى النص حين يقول: 


ندر 
2_2 


يتساءلرون کنیا اعن سر ازدهار المسرح» أنه 
ماهر سسر ذلك السجيز ندا ا 
8 (۱۹) 

ملل ا 2 


ومن لم؛ فشحن نرى الراوى فى (المرايا) يصف 
المؤسسات و «الأنماط؛ من خلال رؤيته الخاصة. ونحن أيضاً 
من خلال هذه العملية نعرف القليل عن معتقداته الخاصة؛ 
فهر يصف غراميانه مع النساء التى هى أحياناً مجرد غزل؛ 
فى أحيان أخرى» أشد خطراً؛ ومن ذلك؛ على سبيل المثال, 
الراوى لا لشي إلا ليكتشف أن 


أحد معارفه * اغتصبها وهى فى سن البراءة: 


ثريا لراك انرمق فتاة يولع بها ١‏ 


وكان حبي القديم قد استنفد طاقتي 
للحب الحقيقي. وكانت تلك الهفوة ثما لا يغتفر 
علي أيامنا. كنا نحارب طبقات كثيفة من 
الماضي العنيق كلما تلاشت طبقة برزت يختها 
طبقات راسخة تتطلب المعاناة والعناء لقهرها. 
كان علينا أن نقطع خخمسة قرون أو ستة في ربع 
قرز" . 

وربما تكون فراسة الرارى ف صديقه ورضا حماده» 
هى انتى تعطينا أوضح حة عن الراوى وقيمه: 





* وعيد منصور) - الرواية ص ١‏ المترجم. 





ولا غرابة في أن تسهري الأحلاق البناءة كرجل 
عاصر فترة انهيار رفي الأخلاق رالقيم لانظير لها 
حتي خيل إلي في أحبان كثيرة أنني 
كبير للدعارة لا في مجتمع. ففي رضا حماده 
عرفت رجلا نقي النوايا والسلوك: نزيهاً مخلصاًء أمن 
طيلة حياته بمبادئ لا يحيد عنها كالحرية 


أعيه ن في بيت 


والد ديمقراطية والشقافة إلي عقيدة دينبةۀ مستنيرة 
متطهرة من شوائب التعصب والتخرافة 17" , 


وليس غير زهير كامل» الأستاذ الانتهازى الذى يتحول 
إلى صحفى وناقد» من يطلق انفجاراً ثمائلاً فى مشاعر الراوى 
الخاصة : أما بتبة الشخصيات فهر يصورها بمزيد من الحياد 
وبعض هذه الشخصيات بالفعل» مثل عيد منصور» مغتصب 
ثريا رأفت» يدخخل اللوحات الخاصة بالشخصيات الأخرى 
بطريقة هامشية إلى أن يحظى بوصف تفصيلى فيما بلى من 


السم 3. 
8 


ات 


تتبدى هذه السلسلة الطويلة المتتابعة من الشخصيات» 
وبتتابعها يواصل الراوى تعريف قرائه بمزيد من الأشخاص 
يتسخذون أوضاعهم داخخل المواقف التى فرغ الرارى من 
1 وزودها بكثير من الشخصيات التى يتكرر ظهورها من 
أن إلى آحر خلال السرد. فمن طفولته فى حى العباسية 
الرأقی E‏ وثمة شخصيتان من بينهم تعداد من 
بين شخصيات العمل الرئيسة الى لتى تتصف بالشر. فهذا (سيد 
شعير» الذى يعاشر البغاياء ويوزع الخدرات» ويفتتح مقهى 
أثناء الحرب العالمية الثائية» وبحقق ثروة كبيرة. وهنالك أيضاً 
«عيد منصورا الذى اغتصب ثريا رأفت» قبل أن تصبح 
. وفى #عيد منصور؛ يتمثل قدر كبير مما 
يمقته الراوى على المستوى الشخصى. ومن له فهو يصم 
ضا کن 


3 


فنشأ عملياً > صارماًء ذا عقل نفعي وبلا قلب» 
ومازال كذلك حتي اليوم والغد. ومنذ الصغر 
اتخذ من القرش معبوداً ومقياساً للرجولة والتفوق» 





ولم يعسع قلنه إلا لذلك المعبود الأوحد. وكما 
قلت فهو الصديق بلا صداقة. صديق بحكم 
الجوار والزمالة واللعب وعشرة العمر ولكن بلا 
عاطفة ولا مودة ولااحب حقيقي؛ يضحك 
للكارثة كما يضحك للنكتة. 


رهكذا هو أنانى حمّود حتى إن كارثة يونيو ١5517‏ 


تهيو» له فرصة ليشمت بالمصير ا محتمل للثورة المصرية. 


ونلتقى فى أيام الدراسة بناجى مرقص» أكشر الطلاب 
نبوغاً طوال العام؛ طرده أبوه لاشتراكه فى مظاهرة؛ ونتيجة 
لذلك يعجز الصبى عن أن يواصل تعليمه وتنتهى حياته 
موظفاً صغيراً فى الخدمة المدنية. كما نلتقى كذلك بائنين 
من أساتذة الراوى فى المدرسة والجامعة كليهما ‏ غائم حافظ 
مدر الغربية البدئية فى المدربة * وأخيرا الأستاذ الكبير ماهر 
عبد الكريم. وعلى القارئ أن ينتظر طويلاً قبل الوصول إلى 
اللوحة المعبرة عن هذا الشخص الذى يقوم ‏ فيما يبدر 
بدور مؤثر فى حياة ونطور كثير من الشخصيات فى امجال 
الثقافى والفكرى ممن صورهم الراوى فى هذا العمل» حنى 
إن وصف الراوى للزيارة التى قامت بها لمنرله ابنة إحد 
صديقاته الأمريكيات» وتفنيده لإشاعة تورطه فى مؤامرة 
سياسية قد شغل مساحة زمانية ومكانية كبيرة من هذه 
اللرحة؛ وربما كان الشئ الممعن فى الغرابة أن ننسى أن 
اللوحة التى رسمها الراوى لهذه الشخصية لا تخبرنا عنها إلا 
بالقليل . 


ثمة مكان أخر يفضل رفاق الراوى وأصدتاؤه اللقاء فيه 
هر مقهى الفيشاوى الشهير (وإن كان قد تغير الآن إلى حد 
كبير) فى خان الخليلى» السوق التجارية المشهورة""»› 
بالإضافة إلى الصالونات الفكرية والأدبية ماهر 
عبدالکريم» وسالم جبر» وجاد أبو العلا. وهنا يقضى كثير من 
الشخصيات الساعات فى الغرزة أو حلقة الحشيش. فهناك› 
على سبيل المثال» يعلم «عدلى بركات؛ أحد سكان العباسية؛ 
وهو غارق E‏ أبيه ام لمتوقع الذى 
طال انتظاره. بيد أنه من خلال سلسلة متكاملة من اللوحات 





كان مدرما للرياضبات على نحو ما جاء نى النص العربى . ا مرجم . 


مرايا جيب محفوظ 


فی منتصف هذا العمل يتعرف القارئ بيئة جديدة وحقبة 
مختلفة من حياة 'لراوى الخاصة؛ تلكم هى خدمته فى 
رة هنو الات لاقم سل ن الان 
الجديدة ذات الحيثية نحسب» بل تقدم كذلك قر كاشفة 
لحياة الرظف رأحلافياته .حيت تشكل الوظيفة ة وضعا له 
ايه يطمح إليه كثير من المتعلمين المصربين ويؤهلون له 
منذ أن ارتبط ا على نلك الورقة التى تعرف بالشهادة 
العلمية (على نحو ما وصف المويلحى ساخر منذ ما يزيد 
على نصف قرن من الزمن)'""؟؛ ويحكى لنا الراوى ما 
يجرى فى المكتب يوم بيوم: ويعرفنا برؤساء الموظفين فردا 
فرداء لا فى نوع من التعريف البسيط الذى يقتصر على فترة 
واحدة من الزمن بل من خلال مراحل متعددة من حياته 
الخاصة فى الوظيفة. ونحن نعرف» على سبيل المثال؛ الخلفية 
التعليمية المتباينة لهم؛ وشكل زيهم وأساليب سلوكهم. 
فعباس فوزىء الذى هو واحد من أمتع شخصيات 
(المرايا» وأكثرها حيوية فى مجموع هذه السلسلة يؤلف كيا 
فى الأدب القديم» غير أن زملاءه لا يقرون مثل هذا السلوك: 


والموظف المح لا يحترم عادة 9 المورظف 
«الحقيقي؛ الخبير بالإدارة واللوائح؛ أما تأليف 
الكتب فيعد عندهم نوعا من العربدة التي لا 
تليق بامحترمين من الرجال“"'. 
بيد أن هذا التقليد يتخلف حين يقدم أعماله العلمية 
إلى عدلى المؤذن؛ وهو رئيس قسم حديث القدرم؛ وكان فى 
مثل هذه الأعمال نموذج المرظف القح. وعدلى 
حاصل عنى درجته الجامعية فى الفلسفة وهر مؤلف لبعض 
الأعمال نى هذا انجال. وهو يعلق تعليقا لاذعا بقوله إنه قد 
أولهما بواحد من تعليقانه اللاذعة التى يتميز بها فيقول إنه 
بعدلى المؤوذن 
تایدات الفلسفة بابن رشد وانتهت بابن 
کا (Ye),‏ 
وليس غريباً أن تنجح أيض) هذه الصور التى رسمت 
ا كمي إلى السلك الوظيفى فى إطلاع القارئ 


روخجر اسن 


على قدر هائل من المعرفة ببعض الدسائس التى انطوت عليها 
الحياة ١‏ السيامية المصرية قبا ل الشورة وبعدها؛ ولا میا بالطريقة 
الى للك كر الح و كن لحا مووي 
إلى كل قسم من أقسام الوزارة نقريباً. وحكاية طنطاوى 


إسماعيل من صميم ما نحن بصدده: 


وكان ذا خلق نقي طاهرء بحمل الأمانة بإخلاص 
ولا يحيد عن الحق» فأثار مرجة من الرعب في قلوب 
الكتبة والمراجعين. كانوا يعملون من خلال نظام 
محكرم تعاوني يقوم أساسه علي الرشوة والهدية 
فانفجر الرجل في أوساطهم كالقنبلة فانكا بمصادر 
رزقهم الحقيقية. ولو كانوا يملكون الشجاعة 
لامعاو كنب لكافى وسيلة يخلمنت 


اله 
مه 5 


ريوفى هذا العمل عنى الغاية فى تصويره مشكلة 
ا , انه 1 ١‏ 5 
اميد ر الحقيقى للدحل وما تلمح إليه من صعوية ما يواجهه 
المرظفرن حين يعيشون على راتبهم - بحالة (نتحى انيس 4 
الذى يعجز عن ترفير بدلة جديدة ويدخل يرما مرئديا جلباي. 
ويسكد ععى هذا السلوك الغضب فى بادئ الآمر ثم يشير اسكلة 
٤ 0‏ ٤ء‏ 

E‏ يتنافى والقانون؛ او الققاليد عل الاقل : ويقت رح أاحد 
زمار وجروب إيجاد عمل يشيعء له ا رصة سء من الرشوة ومن 
ٹہ يزبد من دحله الهزيل . أما کال رمزی»› فهر مثل 
للشغرطء حتى حتى إن يكن 


يطرح عليه الس وال 


من المستوى الوزارى. وهنا حين 
إمكانه أن يحترق 0 ن اجل أن 
ا 9 
كن أميدً ؟ نراه يجيب ا التى ترجح | ل یحترل 
٤ 01 5 1‏ عدي عل 
الإنساد من اجل ان يكون امينا م أكثر بكثير من تلك الى 
5 0 ۷ 
ترج احتراقه من أجل أن يكرد فان ۴ 
س 
A‏ اه ١‏ الحا 1ل » 
وكثيرا ما يجرى لصح الموظفين فی الدرائر لانتخابية 
ما ينبح للراوى الفرصة لكى يشير إلى إجراءات معينة تنطوى 
علبي عملية الانتخاب. والواقع أنه هر نفسه قد اقترح ليكون 
4 5 1 5 ۶ 
مرشحا بالاسم. ويشول له شرارة النحال إن کل ما عليه ان 
000 جد دم 
يفعله هو أل يغمض عينيه وید ع 0 يمعل كل شوء. 


فور ز عشرة من ا مر ل أ ران من الإإكراه والإإرهاب 


Wé ¢ 


ويعلق الرارى فى اُسی بأنه کان مسرورآ أنه لم يشارك 
نى مغل هذه الجريمة التاريخية المدبرة“» وعلى مستوى 
0 معا فى الفردية نتعرف بعض التقنيات المتبعة للحسول 
على انترقية باستخدام الوسائلى السياسية وغيرها من الوسائل. 
الال تنه على نيبيل اال ر عا 
هائف إلى وظيفة من الدرجة السابعة مباشرة لا لشئ إلا 
لجمال مظهره وما يثيره من انطباع حسن لدى كثير من 
الشخصيات فى الوزارة. إنه يستطيع من خلال سلسلة من 
الاتصالات السرية والمتمرسة بالوزراء السنابقين بالرغم مما 
يعرف ر لنحكومة م ن تغييرات عدة؛ يسقط فی أعقابها آخرون» 
كر ذلك فى حين جد کد ن ورم فی الرزارة من 
المنتمين إلى حزب آخر بكل التفانى والكفاءة فى الإدارة. أما 
عدلى المؤذن» رئيس المكتب الاستشارى» الذى لا يعرف 
الرحمة» فلديه أسلوب يختلف عن ذلك اختلاقًا طفيفا: 


کان ييسط حمايته ‏ وتت إقبال الدنيا عليه - 

على عدد محدود من موظفي الأحزاب المخعلفةء 

حتي إذا أقبلت دنيا الاحزاب على أحدهم رد 

الجميل فزكاه عند وزيره» بذلك احتفظ بمکانته 

في جميع العهود معللاً فوزه بكفاءته الشخصية 
)4( 

۽ حذها . 


وقد كان لعذا لى يد فى حادث أخر يتعلق بترقية كان 
موضوع المناقشة فيهاهر الرارى نفسه؛ إذ يرشح الرارى 
للترقية ويعدمد الوزير المنصب الجديد. غير أن القرار قد ألغى 
. وحين يتقصى الراوى ثائراً حميقة الأمر» 
يكتشف أن مكالمة هانفية سريعة من أحد رجال البلاط 
الملكى بعدلى» قد كانت كفيلة بأن تغير رأى الوزير لصالح 
منافسر ال ا نفسه» وعندما يحار الراوى مفكراً 
الى ن أن تكون بين منافسه ورجل 

لبلاط الملكى» 0 الراوى فى إجابته معرضاً: 


- صل وسلم على يكنا و 
وتظهر المناقشات وألوان الكراهية» والمنافسة؛ والحسد 
التى يمارسها زملاء الراوى فى الخدمة الوظيفية فى تفصيل 


ف اليوم التالى 





لم ا جح ف سي تر فرايا حبيا بطر 


بالغ النفاذ. وتكاد تصل «المرآة» بالنسبة إلى شخصيات من 
مثا 0 رن كاملة 
لسشخصية. ويمنحنا الحوار والر درد السريعة التى تدور بينهما 
فى كرة نافذة عن مزاجيهماء كمايبين عن قدرهاس من 
امعلرمات المععلقة بما يشغلانه من مهن . ولقد أسلفنا الإشارة 
إلى الصدام الذى جرى بين عباس فوزى وعدلى امؤذذ حول 
كتابات عباس» بيد أن هذا الصدام ليس إلا واحداً من كثير؛ 
نبناك على سبيل المثال؛ عبدالرحمن شعبان؛ ذلك الغضوب؛ 
امت رجم بالوزارة؛ وقد وصف بتفصيل واف بأنه : 

طفل كبير في الخامسة والثلاثين... وما أسهل 

أن يشور غضبه ولكن لو انفجر غضبه؛ عند ذلك 


1 
ترلزل الزلازل!71). 


ومع مثل هذا المزيج المتفجر من الشخصيات - وهى 
بست إلا الشخصيات الرئيسة یکاد یکون من أعتم على 
الحوار الدائرىئ فى أروقة الوزارة أن يكون مفعسا بالدعابة 
والغضب» وفوق ذلك بالتعلير تی على د 
كانة. ومعظم اللوحات اله 
تتجمع فى وسط العملء ومن ثم يزودنا العمل بعالم صغير 
داخل إطار نظرة أشمل للمجتمع المصرى على نحر ما تصوره 
الشخصيات الأخرى فيه. 

وخخلال اشتغال الراوى بالعمل الحكومى يبدو تأثر هذا 
الرسط الاجتماعى بظاهرة جديدة قد شاهدناها بالجامعات 


شئرن الجتسعء والحكرمة 


لتى توصف فيها هذه الشخصيات 


والمدارسء ألا وهى قدوم أنثى زميلة فى العمل. والتأئيم 
الحادث هنا شبيه بذلك إلى حد كبير: 


اشتدت العناية بالمظهر في السكرتارية : واسترقت 
الأعين النظر إلى ركن الحجرة حيث جلست 
عبدة.. وكان علينا أن ننتظر طويلاً حتى تصير 
وعبلة) عادة يومية لين الأهراء ولاتلفت 


النفزر"". 


ويكاد يكون من انتم أن تخيط كثير من الشائعات 
بيؤلاء القادمين الجده الذين بشيرون اللغط. وأن يكون 
للمكتب فى شخص صقر المنوفى ناقلاً طبيعياً لهذه 
الأقاصيص. وهو يكتشف أن عبدة» الموظفة الجديدة؛ تعيش 


فى حى السيدة زينب ححيث يسكن الطلبة؛ وبإشارة خليعة 
منه» يدو واضحاً لدى أعضاء المكتب أنه من أجل ذلك 
يشك فيما هو أسوأ . والحق أن عبدة تطارد بالحاح من قبل 
موظف فى مكتب آخر يروغ منها يعد زواج لم يلبث سرى 
أسبوع طلقها بعده. . وتعود عبدة إلى المكتب بعد أسبوع 
الإجازة وحظى بقدر كبير من التعاطف معها لحظها العاثر. 
وقد انضمت كاميليا زهران بعد ذلك بوقت طويل» 
ا ل 
على أنها ا . والرارى الآن وقد 2 
به العمر وهر يرقب كاميليا بحنو يكاد يكرن كحنو الأبوة. 
وهر يشعر . بالانزعاج عندما تناهى لسمعه من التقارير a‏ 
أنها: تلعب اللعبة القديمة على الجميع 
محاولة الحصول على ترقية «شرارة 


هل تسللت انتهازية جيلنا إلى الجيل 


إن المغريات اليوم أقوى وأعنف.. 
فقلت بامتعاض: 
لعل الانتهازية يعترف بها فى النهاية باعتبارها 
أخلاناً جديدة؛ ومهارات جديدة مثل 
التكنولوجيا!"". 
ويبدو أن لانشغال الكاتب ما يبرره؛ إذ تننقل كاميليا 
إلى الإدارة القانونية» غير أنها هنا تلتقى ب «صبرى جاد) 
وهو موظف شاب ذو آراء متطرفة فى السخرية من جيل 
الراوى» ويتزوجان. 
بالرغم من أن هذه السلسلة الطويلة من اللوحات تلج 
بنا إلى بيئات ومواقف مختلفة؛ فإن كلا منها تتخذ وضعها 
فى انسجام مع منظور سياسى ‏ تاريخى معين. وتبرز هذه 
الملامح بوضوح فى كل صفحة؛ ذلك أن كشيراً من 
شخصيات العمل كانوا شهوداً على بعض الأحداث الكبرى 
فى التاريخ المصرى فى القرن العشرين؛ بل مشاركين فى 
صنعها. والرارى نفسه يظهر مع صديق له وسط حشد ضخم 


رر جر ألن 


فى عام AE‏ يرتقب وصول سعد إلى ميدان عابدين للقاء 
الملك بشأن الدستور. وهو يكتشف آخر الأمر أن أحد جيرانه 


المغمورين فى العباسية هو ١عشماوى‏ جلال» الذى: 


كان ضابط كبير) بلواء الفرسان بالجيش 


الأول لشورة 7514 في الجيش المصري. وجرت 
أخباره كحكايات.الرعب بأنه يقتل بلا رحمة» 
ويعذب ضحاياه فيربط الطلبة بجواده وينطلق به 
وضحيته يسحل من خلفه بالحصى والإسفلت 
حتي تفیسض روحها؟'2. 

نكن ا ل 
لتى جرت خلال حكم إسماعيل صدقى»› هذا 
الحكم المطلق الذى عطل فيه الدستور» ويرقب الراوى» مع 
رفيقيه رضا حماده وطه عنان» قذف الحجارة» ثم الرصاص 
المتعلاير» والمونى. وعند العودة إلى البيت» يشير الشلاثة 
متشابکی الأذرع يتوسطهم طه عنان؛ وفيما هو يتحدث 
إليهم؛ رنى لحظة أو هى أقرب» يطلق عليه النار من الخلف 
فيتردى قتيلاً بالقرب من عيادة طبيب أسنان. ويرجع أكثر ما 


فی المظاهم زات :اا 


يرتبط بهذه المظاهرات من مضايقات وما قد يكرن من شخب 
طلابى أو تعطيل مؤقت للدراسة فى الجامعة:؛ إلى بعض 
المعلمين من أمثال محمود درويشء بل إن هذا المعلم كان 
منهما بتزويد إدارة الأمن بأسماء زعماء الطلبة. 


وتذدخل شخصية قدرى رزق مسرح الاحداث فى عام 
A‏ وهر ضابط فى الجيش يعرب ع استيائه لهزيمة 
أل لجيش فى حرب فلسطين؛ ويعزو ذلك إلى أن الى بس 
(حوصر بین عدوین › عله ورفى الخار 5 وعسكده ورفى 
الداحل) ° ويكتشف أصدقاه أنه أحد a‏ الأحرار 
المشاركي 5 كين فى الانقلاب؛ وهكذا يعرض لنا العمل تلك تلك 
الطريقة المعجزة الع لتى ظلت بها الخطط طى الكتمان فى هذه 
الغترة وكل ما زامنها فی هذا المشهد القصير الذى يقدمه 
العمل لبطل من أبطال الرواية 





وإذا استحضرنا أن (المرايا) کتبت خلال عام ٠۹۷۰‏ 
فإنه لا يكاد يدهشنا ما تشتمل عليه من إشارة متواصلة إلى 
خرب ونیو ۱۹۷ + 


ويتشفى الأوغاد من أمثال سبد شعير وعيد منصور فى 
هذا الموقف ويحدرهما أمل فى أن تعنى هذه الهزيمة نهاية 
الشورة» غير أن ره على معظم أصدقاء الراوى من 
الوجهة الفكرية و لنفسية والروحية كان عميقاً ٠‏ كتأثيرهما 
الواضح على الراوى نفسه. إنه عباس فوزى لايزال قادراً على 
أن يتخذ موقف السخرية المسعورة إذ يمول للراوى إن سيان - 
فى الواقع ‏ أن يحكم مصر إتجليزى أو يهفودى أو مصری . 
لكن فدرى رزق يعبر عن مشاعر عدد من أضدفاء الراوى 
ومعارفه: 
أيذهب ذلك التاريخ كله هباء؟ e‏ 
ِب ل ١‏ أعري نحت أقدام الرجعيين 
والاستعماريين ؟ !... 
تما تاريخ العرب الحديث إلا اة من 
الهزائم أمام الرجعية والاستعمار؛ ولكن مايكاد 
الياس ي+ يخيم حت لہ ينبو من ظلماته نرر 
جديرلة؟ , 
وكانت عاقبة ذلك أن حظى عزمى شاكرء المدرس 
والمؤرخ الشيوعى» من الراوى بتقدير عظيم: 
وأشهد بأنه كان من أوائل من ثابوا إلي الترازن 
بل لعله کان أرلهم؛ ففي أكتوبر من السنة 
نفسها نشر مقاله المشهرر الذي حلل به الهزيمة؛ 
فاعتبرها درساء وحذر م الاستسلام لطغيان 
النقد واحتقار الذات وتعذيبها وفقدان الشقة 
بالنفس؛ وأكد في النهاية حقيقة مازال يل يوم 
وهي أن الشورة هي الأرض الحقيقيهة 1 
عليهاء لاسيناء ولا القدسء وأنها هي التي يجب 
أن تبي ود ان ۴ , 
بيد أن المذمة التى نال بها اليساريون من أمثال عجلان 
انت وسالم جبر مثل هذه المحاجة العقلانية ھی أيضاً من 


ي ج ص مرایا جیب محفوظ 


سمات هذه الحقبة؛ فهما يطلقان على كتابه «من الهزيمة 
بدأ تسمبة جديدة هى (من الانتهازية نبداً: رينتهيان 
بالاستهزاء ببلد الاحتفال بالإسراء والمعراج فى عصر الهبرط 
r‏ 

ومنذ عام ١1517‏ تنوعت أشكال تصوير هذه الحقبة 

نفسيرها تنوعاً كبيراً حتى أمكن لرجل كهل مثل صادق 

ا | كشرة الشامتين والهازئين 
الا ٠‏ با ل أمكن لواحد من الشباب هو «صبرى جاده أن 
يكرد 1 كثر صراحة بالمطالبة بإيادة كل من هر مسؤول عن 
الى ارلة . لكن يضاف إلى ذلك أيضاً قدر هائل 2 ن البحث فى 
جاه تانود الا ول المتعفيل: رشي الخرار خول 
المتقبل» يدور أيضاً حوار حول الماضى. وتكرن الثورة؛ من 
خلال هذا المنظور التاريخى؛ وطبيعتها ومقرماتها؛ وأخطائها 
جميعاً موضوعا أ لقدر لايستهان به من التحليل المفصا . 


سفرك عدد من أصدقاء 3 مع الرارى ننسه فى 
أيه 0 ن» ويعكس قدرى ق؛ بوصفه بطلا م ن أبطال 
ل 0 ى تتضمن 
مزيداً من تعليقات الرارى نفسه: 

القرى الجهنمية التى كانت تعرق تقدم 

Ez RES OI 
مثل الملك والإتجليز والحكام الفاسد‎ 

ورجع e‏ ي أبناء الشعب الحقيقيين 4 انتھ نتهي 

الفساد والانحلال وسينطلق تا را 

ال إلي الأبد. . وقلنا إنه أن للحلم أن 

يتحققء وأن ب a‏ ارتي والعدل ذلك 

والغربة آلاف السنين.. كما ساورتنا مخاوف من 

ناحية أمريكاء وحشينا أن نخل محل إنخلترا 

بطريقة أو بأحرى» بعدما شعرنا بمدى تأبيدها 

للنظام الجديد» ولكن قدري رزق فا 

_ الأمريكان ذو نفع كبير ولا خوف علينا منهم 

بفضل وطنية زعمائنا الجدد0؟ 7 , 

غير أننا نلتقى أيضاً بآراء طريفة حول ل الثورة من زاويتير 


ار على الأقل: عبدالوهاب إسماعيل المسلم ا 


الذى هر فى ريب من دوافع أبناء وطنه الأقباط وينبين أخخر 
الأمر أنه عضو فى جماعة : الاخوان المسلمين . وعلى الرغم 
من أنه يسميها الثورة المبا عور رن له الا 
ما يريلة أنضا رها. وسرعان ما يتم إلقاء القبض عليه بوصفه 
عضواً فى الإخوان المسلمين : إلا أنه يظهر فى عام ١555‏ 
بعد عشر سنوات أمضاها فى السجن وهر ثابت على آرائه : 


6 


الاشترا كيه ¿ والوطية والحضارة لأوربية خحبانس 
علينا أن جتنها. . لدينا رسالة الإسلام وعبادة الله 
وحده لا رأس المال ولا المادية الجدلية ل . 


ولديناء ف جالب آخر آراء أصدقتاء الرارى من 
اليساريين والشيوعيين مثل 9عزمى شاكر؛ء «كامل رمزى) 


ر(مجيدة عبدالرازق؟ . 


وهؤلاء يرون أن الذين قادوا الغررة ليسوا ثواراً حقيقيين 
با ل إنهم فى الحقيقة يكتمون أنفاس الشعب. ويعتقد كثير 
منهم أن ورة ٠٥۲‏ 9 مجرد مقدمة للثورة الحقيقية التى ترقد 
بظهر ألغيب. . ومجيدة تنعتها بأنها ثورة رجعية؛ لون جديد من 
الفاشية أو مجرد انقلاب بورجوازى صغير يشبع تطلعات أمثال 


الراوى!! ؟) . 


ومع ذلك؛ وعلى الرغم من تباين هذه إل راء جاه 
الشورة» فان العاطفة التى اعتنقها هؤلاء تنطوى على حب 
مصر وطناً؛ وعلى حب شعب متميز بعاداته ومثله وتطلعاته. 
ومن جانب آخرء نرى فى عبد الرحمن شعبان شخصية قد 
انحازت تماماً للحضارة الأوروبية» فهر يفضل» مثل الخدير 


إسماعيل» أن تكون مصر قطعة من أوروباء وفى فقرة ذات 


انظر إلى قذارة الشوارع في قلب المدينة!» 
سياني يوم يطا 


المواطن ! 


ل صدقني إن رجال السياسة الذين تعجب 


0 
أجنبية . 


روج أي سسا سس يي يي يجب 


وملايين الفلاحين القذرين بأي منطق 
يستحقون الحياة؟. 

لاذا لاتستغنون عنهم بالآلات الزراعسية 
الحديغة ؟! 


إن خير ما تمخضت عنه الحضارة المصرية هو 


الحشيش؛ ومع ذلك فما أقبحه بالمقارنة 

هل حقاً تعجب بهؤلاء الكتاب والأدباء؟ 

صدقني إنهم أميون علئ المستوى العالمي.. 

زعماء وادباء ومطرسين ... 

أتعرف ماهي أكبر نعمة أغدقت علينا؟... 

هي الاستعمار الأورربي» وسوف تفل الأجيال 

القادمة بذكراه كما ختفلون بمولد النبي؟. 

ولاريب أن هذه التعليقات قد ترددت من سنوات 
کی قبل الفورة: إلا أن مرغ لعجب كيف ان لن 
النظرة أن تتغير حتى بعد مثل هذا الاضطراب الشامل. 
المتظاهروك الترف المفيت ف كلوب القاهرة؛ حيث يجلس 
عسك ال رحمن لاحتساء 0 دح a‏ أصدقائه ن 
ما يستحق من 0 
ولعل من أطرف مظاهر المج تمع المصرى التى يمكن 

استخلاصها من مثل هذه السلسلة من الشخصيات ذلك 
الدور المحغير للمرأة. ويمكن للرواية الحديثة أن تظهرنا على 
تطورات محددة فى هذا امجال تبدأً من العلاقات التى هى 
أقرب إلى الشكلية فى رراية (زينب) لهيكل» رالتى تتلاشى 
لبحل محلها بالتدريج ما يتخذ مظهر الحرية الجنسية لدى 
الشخصيات الروائية عند إحسان عبد القدرس. ويحكى لنا 
الراوى فى (المرايا) عن أيام شبابه حين تخدش بنأت «عصام 
الحملاوی») إلثلاث مشاعر الحياء ديه : 


YEA 


فغضبت ادا ان سلوك بنات عصام؛ 

واعتبرته زراية وتلويشا لأسمى عاطفة فى 

الوجود۳؟) . 

وتخبر مجيدة عبد الرازق الراوى عن محاولات عائلتها 
تزويجها من عريس ثرى. وهى تصر على إتمام تعليمها 
لتطلعها إلى العمل» غير أن عريس المستقبل لم يوافق» 
وعندما تصر يذهب. 
وعند الحديث عن كاميليا زهران يعلق الراوى وصديقه 
القديم رضا حماده على الموقف الراهن. ويشير الراوى إلى أن 
مناخ التحرر الجديد ينحى عدداً من المشكلات التى واجهوها 
فى شبابهم؛ وأن الصراحة فى مسائل الجنس ظاهرة أكثر 
صحية من معاشرة البغايا. لكن رد الفعل الوحيد الذى يخرج 
به الراوى من صديقه الذى هو أقرب إلى المحافظة؛ هو أن 
الحب مثل الديمقراطية يبدو وكأنه قد صار دوراً ملهارياً 
سريع التغير(؟؟2. غير أن صبرى جادء هذا الموظف الصغير 
فى ۹٦۷‏ '» هو الذى يبدو أكثر صراحة فى مناقشته لهذا 
الموقف: 
سأل عباس فوزي : 
ين الحب؟... ألا ا 
عند كم قيمة أم م أصبح الجنس کل شئ 

أجاب صبري: 


7 الجنس مسيطر» وقليلون يحبول بل ويرغبوك 
وماذا عن الأكثرية ؟ 
يمارسوك المغامرات الجنسية. 


ا 


عبد مع من ؟ 
التلميذات.. الطالبات..... الفتيات! 
س كثيرون يقبلون.... والبعض يتبع تقاليد الجيل 


الاضي. 
أعتقد أن الفتيات لايتخلين عن حلم الزواج 


هذا هو عيبهن الأول( . 


سس سس سس فوايا تجهب محفوظ 


وبينما يصف الراوى هده السلسلة المتعابعة من 
الشخصيات يعطينا كذلك نحات من آرائه الخاصة فى عدد 
من القضايا. فهو يتحدث عن حبه الأول لصف ء الكاتب 
لخدا بم بالرقة والصراحة ويبدو أنه يستخدمه فى مناسبات 
عدة بوصفه معياراً يقيس إليه التجارب العاطفية نى حياته 
كلها. أما فى موضوع الثورة» فحديثه حاسم لا لبس فيه ولا 


مص : 
ا ت 


وشعرت لأول مرة في حياتي بأن مرجة من 
العدالة جتاح العفونة المتصلة بلا هراد نتمنيت 
ان تواصل سيرها بلا تردد ولا اعرجاج رفي نقاء 
رطهر إلي الأبد؛. 
وحين يتحدث الراوى عن حياة (عجلان ثابت) 
ضر شر ذلا إلى الفترة التى شملتها بالحا 
جميع الشخصيات إلا لقليل منهم واصفاً إياها اا عضر 
ا جیاش بعوأمل هدم وبناء؛ وتفكك وبجمع» ويأس 
وأمل 00 ؛ ولكى يصل ا لرارى بمجمل العمل إلى نراه 
يبتعد بنا عن عالم الساسة وأحداث التاريخ » وعن الحركا 
السياسية والفكر ت التى ظهرت كإلهام لهذه الأحداث أو 
بنا إلى الفترة التى كان فيها فى السابعة 
من عمره توعكذا وي يد كثير من المناقشات وبعد تخليل 
هذا القرن ب أزماته وكوارثه إلى فترة البراءة فى حياة الشخص 
الذى كان محور تعرف جميع الشخصيا ت الأربع 


استجابة لهاء ویرتد بنا 


والخمسي"' . 
رو 3 


. 


حاولنا فى الصفحات السابقة أن نقدم وصفاً وتلخيصاً 
لبعض الموضوعات الرئيسة مدعماً بمقتبسات من هذا العمل 
الطريف الشائق لنجيب محفوظ. 

وسنحاولء فى الختام» أن نضع هذا العمل داخا 
شکل ما من أشكال المنظر ر الأدبىء » وأن نحدد مكأنه» ا 
رجه الخصوص» من مخطط الأعمال الأخرى للمؤلف» 
ولاسيما أعماله الأخيرة. 

ولقد قرر نجيب محفرظ فى مستهل نشر هذه 
الحكايات الإخبارية هذا العمل (المرايا» » لم يكن رواية ؛ 
وما كان له بالفعل ) 
المعازق الواسعة التى يجمعها مصطلح «الرواية) والتى يعنيها 
مدلول هذه الكلمة العربية؛ من العسوير تصور كيف استطاع 


ن يكون ن كلك ذلك أنه 2 إطار 


القليل من هذه ا ٠‏ الحكابات الإخبارية - والقصيرة اا 


يعتمد بالكلية على الوضف» غير أن ؛ الخاصية الأسلوبية 


للعمل هى استخدامه الواسع للحوار» وهى السمة التى تميز 
أحدث القصص القصيرة التى كتبها المؤلف. ومثل هذه 
انحاورات لم يتم اقتباسها اقتباساً كاملاً؛ ومن النادر بالفعل أن 
يبدأ 1 العمل . ونقول بعبارة ة أخرى» إن هذه الأجزاء من 
المحادثة التى تتصل اتصالا مباشراً بالنقطة التى يحاول الرارى 
أن يشرحها هى وحدها التى يعاد إتتاجها فى العمل. ومن 
ثم؛ فليس غريباً أن الحوار نادراً مايكون وسيلة استبصار دخائل 
الشخصيات. وبدلاً من المحاررات والمداخحلات التى تزود 
القارئ: بصورة لكيئونة الشخصية:؛ فإن الحوار يكون مجرد 
وسيلة لانعكس إلا وجهات نظر محددة: إنها امراياة 
للمجتمع الذى ميا فيه الشخصيات وللتاريخ الذى خبروه. 

وهكذاء تبرز (المرايا) بما هى سحارلة من لجيب 
محفوظ لكى يعبر عن آراثه فى تاريخ مصر خلال فترة حياته 
باستخدام وسيلة الفن القعصسصى ؛ وان لم يکن من خلال 
مصناة دقيقة. ذلك أنه على الرغم من أن كثيراً من 
الشخصيات تشترك فى تجربة عامة مجمع بينهاء كالجرار أر 
مكان العمل أر الدراسة؛ يظل الراوى نفسه هو العامل الموحد 
لهذه السلسلة جميعاً. ونى هذا يبدو أن قدرأ معيناً من 
الملامح المشتركة يجمع بين المرايا و (حديث عيسى بن 
هشام) ذلك العمل الشهير للمويلحى» الذى نشر فى إحدى 
الصحف*؛ واشتمل على شخصيتين تقومان بدور العنصر 
ال موحد فيما يبدو بطريقة مختلفة» فهو سلسلة من المقاللات 
تصور مظاهر اجتمع المصرى فى ذلك العصرلة؟). 





» نشر وحديث عيسى بن هشام؛ منجماً فى جريدة «مصباح الشرق» ابتداء من العدد 
١‏ المرافل الخميس 7 رجب 171515 ترقمير ۱۸۹۸ . راسشمم النثر إلى المده 
۷ الرافق ۱۹۰۰/۹/۸ حيث نشر (إبراهيم الموبلحى) مخت عنوان ١مرآة‏ العالم» 
أحاديث موسى بن عصام ابتداء من 1100/71/17 ثم تعاقب نشر العملين. وقد 
استمر نشر «حدبث عيسي بن هشام) إلى ۲۲/ ۸/ ۰۱۹۰۰ ۱۹۰۰/۸/۳۱ حيث 


استأنن (إبراهيم الموبلحى؛ ن نثر وحديث موسي بن عمام» ۰1۹/۷ ٠‏ ثم عاد 
لنثر وحديث عيسى بن 5 فى «مصباح 0 فى: 
fT 0/1١/7515 60/16 ۱‏ سمه 


151/4 ۱ 


المترجم 


NE‏ ا ال لا 


رركن سح 


ومن الطريف أن نتأمل العلة التى دفعت يجيب محفوظ 
إلى إنتاج مثل هذا العمل وفى هذه المرحلة المعينة من مسار 
حياته الإبداعية. وينبغي» بطبيعة الحال؛ أن نتذكر أن يجيب 
محفوظ بدأ مسيرته الروائية بكتابة ثلاث روابات تعالج 
موضوعات من مصر القديمة ثم أتبعها بسلسلة أعمال يصور 
من خلالها حياة الشعب المصرى فى أحياء القاهرة القديمة. 
وبلغت هذه السلسلة ذروة نضجها فى ثلاثيته الشهيرة التى 
تتخذ فيها إحدى الأسر وضع خلفية الصورة بالنسبة إلى تاريخ 
الزمن فى ذاته واحداً من بين عناصرها الأساسية. وفى 
الستيئيات انتح عدداً من الروايات التى يطرد فيها استخدام 
النيل) 21535 ثم جاءت حرب 1157 التى أوضحنا 
كيف كانت سبباً فى حدوث أزمة أساسية فى الرؤية الذهنية 
لدى كثير من المصريين؛ وفى إعادة ترتيب كاملة للأولويات 
بالنسبة إلى كثير منهم. 

ولقد انخذت استجابة تجيب محفوظ للكارثة على نحو 
جزئی شكل سلسلة كاملة من القصص القصيرة (ذكرنا أمثلة 
لها) : وفى هذه القصص يبدو افتقاد الشعور بالمسؤولية هو 
الموضوع الرئيسى الذى يتردد فيها. فالناس الذين يقفون حت 
المظلة يعجبول بما يجرق حولهم ومع ذلك لايفعلون 
شيعا" . والعجوز الذى يعيش فى الطابق الخامس والثلاثين 


هوامش. 


)١(‏ حول ليل بعض هذه الررايات› انظر مناحم ميلسوك» ١‏ جيب محفرظ 
والبحث عن معنی) : 
Arabica. XVII (1970), 177 - 186.‏ 
)١(‏ على نحو ما أخبر به محفوظ نفه كاتب هذا البحث. 
(۳) عن ترجمة هذه القصة والتعليق عليهاء انظر : 
Arab World, XVII (August - September 1971,) 7-18.‏ 
() وبالرغم من أن نقديم هذه امجلة أكثر احتفاء من كل من: الأهرام أو 
الهلال؛ حيث اعناد محفرظ أن بنشر معظم قصصه فإن تباين الجمهور 
الذى تصل إلبه امجلة؛ لاييدو أنه قد استجاب لها بدرجة كبيرة؛ وبقيت 
نوعأ ما غير لاثنة للانتباه لدى أولعك الذين كانوا عادة مايعلقون بخفة أر 
رشاقة على ما ينشر فى الأهرام أر الهلال. 
(25 الإذاعة والتليفزيون (مرجع سابق) ١‏ مايو» ,1510١‏ ص 258 والرواية 


0 
2.١ 


يحسب أن بوسعه أن يهرب من مسؤولياته تجاه نفسه ورفاقه 
بأن يحيا غير مبال بشى”"*2؛ وقد تلقى النقاد فى مصر هذه 
القصص بحب استطلاع ينسم بالاحترام؟ وانتقده بعضهم 
لكتابته أعمالاً هى أقرب إلى الأحاجى التى تتطلب حلا منها 
إلى القصص. ولعل (المرايا) كانت نوعاً من الاستجابة لهذه 
الآراءء ولكنها تتجاوز ذلك بكثير. 


ولقد حارل جيب محفوظ من خلال أربع وخمسين 
شخصية مصرية أن يقدم صورة للتاريخ المصرى إبان هذا 
القسرن؛ وأن يرسم لوحة للآمال وامخاوف؛ وألوان الحب 
والكراهية فى جيله؛ وأن يحدد للشورة بما أحرزته من جاح 
وماسببته من كوارث مكاناً مناسباً فى إطار نموذج ماء وأن 
يتطلع إلى المستقبل . إن واحدة من النتائج الأساسية لكارثة 
۷ على ما يؤكده كثير من الشخصيات فى العمل 
هى حمل الشعب المصرى على أن يفكر فى الحاضر 
والمستقبل» وربما على أن يعيد التفكير فى الماضى. إن عليه 
بعبارة أخرى» أن يحاول تطوير نوع من الإحساس بالتاريخ 
ال مصرى» وأن يرى كيف يمكن لهذا الإحساس أن يعينه على 
مواجهة معضلته الراهنة. 


إن جيب محفوظ بهذا العمل» (المرايا) ؛ يبدو وكأنه 
قد قدم إسهامه فى هذا الجهد بما هو كاتب تصصى؛ كما 
أنه قد أضاف إلى نتاجه عملا فذا طريفاً. 


0 الإذاعة والتليفزيرن؛ 8 مايوه ص .5١‏ والرواية ص 148 . 

(۷ الإذاعة والتليفزيون» ه يونبو ۱۹۷١‏ ص ١١‏ . والرواية ص ؟١1.‏ 
المكان نفسه. 

6 الإذاعة والتليفزيوك؛ ١١‏ يونيو» ص 54. والرواية ص 5؟١.‏ 
)٠١(‏ الإذاعة والتليفزيون؛ ٠١‏ يونير» ص 4". والرواية ص .١45 1١48‏ 
(416 الإذاعة والتليفزيون, ١١‏ مايوه ص 58. والرواية ص 5137 . 
(15) الإذاعة والتليفزيون؛ ١١‏ يرنيره ص 54. والرواية ص .١1/8‏ 
(۳) المكان نفه والرواية ٠١۷١١۱٤١‏ . 

7 الإذاعة والتلیفزیون» ٠۲‏ يونيو» ص ۳۳. والرواية ص ٠٠۸‏ . 
)١15(‏ الإذاعة والتليفزيون, 8 مابوء ص ۳۳. رالرواية ص ٤د‏ 58. 
)١(‏ الإذاعة والتليفزيون؛ ١‏ مابو؛ ص ۳. والرواية ص ٠١‏ . 

الإذاعة والتليفزيون» 16 يونيوء ‏ ص .۳١‏ والرواية ص ٠١۸‏ . 


ا و و جب رايب فرظ 


۸ ) اإلإذاعة والیفریون. ۸ مايو» مس .۳١‏ والرواية ص *. 

.١5١ يرنير» ص ت". والرواية ص‎ ١١ الإذاعة والتليفزيوت؛‎ ) ١5 

. ماير: ص د5. والرواية ص أ‎ ١١ الإذاعة والتليفزيون؛‎ )٠١ 

١؟)‏ الإذاضة والتليفزيرت؛ © يونير؛ ص 4١‏ . والرواية ص .١١5‏ 

(9؟) فى اللوحة رقم ٠‏ للتاهرة؛ القاهرة فى ألف عام (القاهرة. )١555‏ 
رؤية مدروسة إلى حد ما للمكان الشهير بالقاهرة الذى زال الآن تقريياً فى 
أعتاب التقدم المعسارى. 

(59) انظر: عيمى بن هشام (الشاهرة» ٤‏ ص ١7‏ وما بعدها. 

(۲) | .ت ۲۱ يرليو» ص 57 . والرواية ص ۲۳۱ . 

۰۲۱۱۹۸ ۔‎ ۱۱۲۲١( ت اغسطس»› ۱ ص ١۲ء ابن رد‎ . | )۲١( 

والرواية ص ؟7137. 

(۲۰) ! . ت ۲٢‏ ولیو ۰۱۹۷۱ س 47. والرواية ص .۲۲١‏ 

(۲۷) | .ت۱۸ سبقمبر» ۰۱۹۷۱ ص ۰.۲۸ 

(۲۸) | . ت ٣‏ ولب ۱۹۷۱ ع 55. والرواية ص ١85‏ . 

(۲) | . ت۷ اغسطس) ۰۱۹۷۱ ص 15. والرواية ص ۲۹۳ . 

(۳۰) | . ت» لكان نفسه. والروایة ص ٠٠١‏ . 

(۳۱) | . ت» س ۲۸. رالرواية م ٠٤١‏ . 

(r)‏ | . ت ١4‏ أغسطس» ۱١۷١‏ ولم نعثر على رقم الصفحة. والرراية 
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(۳۳) | . ت 15 مسبتمير, 1511 ص 55. والرواية ص 5914. 

(84)!.ت.78أغطر:1991ء صر 45 . والرواية ص .5١١‏ 

(ه؟) !.ت:18 مبتمبر !131 ص 15. والرواية ص 5179 . 

2 المكان نفسه والرواية ص 575. 

(۳۷) | . ت۲۸ اغسضس) ۰۱۹۷۱ ص 54. والرواية ص 55١‏ . 

(۸) المکان نفسه. 

(۳۹) | . ث۰ ۱۸ سبتمبر» ۱۹۷۱ ص ۲٢‏ والرواية ص ۲۲۹. 

)٠(‏ | . ت ٠١‏ أغسطس» ١۱۹۷ء‏ رلم نهند إلى رفم الصفحة. رالرراية 

ص ۲۹۲. 

(4۱) | . ت ۲ اکتربر: ۱۹۷۱ ص ۲۸. والرواية ص 511 . 

(4۲) | . ت ۷ أغطس) ۱۹۷۱ ص ۲۸. والرواية ص ٠٠۳‏ . 

٠۳١۷ والرواية ص‎ . ٠۲ ت ۲۸ اغسس» ۱۹۷۱ : ص‎ . | )٤۳( 

(44) | . ت۲۰۲ سمب ۰۱۹۷۱ ص 55. والرواية ص 54 . 

(۵)) | . ت ۲۵ سبتمیر» ۱۹۲۱ ص 55. والرواية ص .75١4‏ 

(5؛) . ت ۷ اط » ۰۱۹۷۱ ص ۲۸. والرواية ص ٣١‏ . 
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(4۹) تحت المظلة (التاهرة» ٩۹٦۱۹)؛‏ ص ٠©‏ 








للم ماللا 


جیب محفوظ واكتشاف الحاضر 





إبراهيم نتحى* 


إن 


هى العكوف على اكتشاف الحاضر اكتشافا فنيا. وليس 
الحاضر هو الواقع الخارجى المائل هناك فى خدد نهائىء 
بل هو معاصرة متدفقة متحولة فى تلقائية فورية لا تعرف 
اكتمالا. ويتطلب هذا الحاضر استمرارا فى حركته نحو 
مستقبل لا يعرف تعينا. وفى عالم محفوظ مجد أن 
الحاضر لا يبدأ من كلمة أولى ولا ينتهى بكلمة أخبيرة » 
فهو صيرورة لا تنقطع ولا تسير فى خط مستقيم؛ لانها 
متناقضة متعددة الا يجاهات حافلة بإمكانات لا تتحسد ولا 
تتحقق ومسارات غير متوقعة. وبذلك» يفقد کل معطى 
من معطيات الواقع طابعه الجاهر فى غمرة تدفق الحياة 
الجارية» وتنقل صورة الشخصية الإنسانية إلى منطقة 


الاتصال المباشر والعلامس الحميم مع صيرورة محيرة. 


* ناقد مصرى. 


WaY 


ولن جد مسافة تراتبية رمزية بين قيم المؤلف وقيم العالم 
العا با حداف الولف س الزات اة 
الشخصيات. 

وماذا عن الروايات التاريخية الأولى؟ إنها لم تقدم 
الوقائع التاريخية والشخصيات التاريخية لذاتهاء بل لأن 
اختيار فترات بعينها مكن محفوظ من خلق مجربة إنسانية 
متخيلة امقمد خيوطها ونسيجها من اضر معاصر عاشة 
المصريون فى زمن كتابة الروايات. لد هيأت المسافة 
التاريخية استيعابا دراميا لتلك التجربة المتخيلة وإبرازا لما فى 
نماذجها من دلالة راهنة. فهذه الروايات التاريخية القديمة 


تعبر عن حلم حلق فوق حاضر كتابتهاء هر الحلم 


بإمكان استعادة رموز المجد التليد؛ فلسفة الحكم عند 
الفراعنة وعسق التأمل عند الكاهن ومعار ج حکمته 
العلريةء وحنكة القائد العسكرى الذى يصد الغزاة 


ا س لت ل ت ص جيب محفوظ واكتشاف الحاضر 


مستخدما الوسائل المناسبة, والإبداع لدى الفنان الذى 
شيد الآثار الفنية الخالدة. ولقد بدا الانتقال إلى 
الاستقلال الإسمى بعد توفقيع معاهدة ۱۹۳۲ء ٤‏ 
الأوهام الرائجة لتلك الفترة» استبعادا لعناصر التر 
والمهانة واستعادة لأمنيات مصر القديمة فى البناء 
الحضارى» وانقشاعا لغبار المعارك السياسية لكى نوقظ 
فلاحة اليوم أبا الهول بالرغم من مرور الاف ال 
فالفن التشكيلى والفن الروائى يسترجعان مصر القديمة 
كما يتخيلها الحاضر ليغرساها متحررة من بعش الغزاة 
رمؤامرات الفاسدين فى قلب العصر. وربما تعانى 
لروايات التاريخية المبكرة من بعض جرانب الرؤية 
لسكرنية» فأهم العوامل الفاعلة فيها الجوهر الإنسانى 
لعمشل فى قرانين الأخخلاق والعقل والمثل العليا للحن 
والخير والجمالء وفى أهداف النظم والمؤسسات 
لاجتتفاعية والنياسية ودلالاتهاة كما يدركها الوغئ 
لحاضر. فقد أسقط محفوظ أوجها للواقع المصرى 
لحديث على موضوعات الماضى وشخوصه؛ وكا 
5 المعاصر هو الذى يقدم وجهة النظرء كما كان 
لم المصور والمؤلف والقراء خاضعين جميعا جنيع لنافتن 
تقييم واحدة يدو طق الأحدات 3 التجارية. 
لذلك؛ لن جد هرة فاغرة الفم بين الروايات التى تسمى 
تاريخية والروايات التى تسمى واقعية؛ وإن وجدت ثفرات 
بينها (إبراهيم فتحى - «العالم الروائى عند تجيب 
محفوظ)) . 
وفى روايات محفوظ كان الحاضر المصرى سلسلة 
من الفترات الانتقالية» فكل الفعرات انتقالية وإن يكن 
بعضها أكثر اتصافا بالطابع الانتقالى من الأخرى. 
وصورت الروايات الواقعية المبكرة حركة مصر ذات 
الاستقلال الشكلى التى يحتلها الإمجليز ويحكمها ملوك 
وباشوات إلى مصر الأخرى التى ظلت وعدا عند مثقفى 
اليسار والسلفية. كما صورت الروايات ذات التطلعات 
الفكرية مصر بعد ثورة ١1407‏ وأمنياتها المعلنة وانتصاراتها 





وهزائمها وإنجازاتها وإخحفاقاتها وأسكلتها عن المصير 
جديدة من ا الفكرى ا 


ولكن الحاضر لم يصور» قط ؛ باعتباره حطا مفردا 
00 إلى مستقبل محدد؛ بل ظل يصور باعتباره تعددا 
بن لطرق الممكنة المأموا ا لي 

وفى تصوير اللحظات الانتقالية السيالة التقت الدوافع 
الخاصة بالحاضر المباشر بالدوافع العامة المنتتمية إلى 
الاستمرار التاريخى التقاء دراميا زاخرا بالمفارقة» كما 
اكتسبت الشخصيات دلالة أكبر من خصوصيتهاء 
وأضفى على الشروط الأساسية للحلقة الانتقالية 
المعاصرة؛ وما يشابهها من حلقات انتقالية تاريخية طابعا 
مشتركا عاما قد يجاوز أوضاع مصر ليضرب بجذوره فى 
الوضع البشرى عامة بأشواقه وذكرياته. 

وتلقى (أصداء السيرة الذانية) ضوءاً كاشفا على 
جربة الاستمرار بين لحظات الحاضر المتحولة من قمة 
قرية العهد. ففيها نستطيع أن نستشف وجود حبكة 
على السطح تربط كل الأصداء 
والموت . إن تركيز م محا على ا غر اكحمل 
رئيسية تضبط إيقاعات a‏ الروحية له فى سيرته 


حختية قد لا تكون مرئية 


الذاتيةء والأوديسة الروحية للإنان عموما. رفى 
«الأصداء؛ إبراز للإيقاع فى التجارب الجزئية والفردية 
اكثر من إبراز للاستمرار فى التجارب الكليةء فهذا 
الاستمرار ينبغق من إيقاعات متوازية ومتقابلة. وتبدو 
التجربة الكلية مهشمة الانعكاس فى القطع الصغيرة 


إبراهيم فتحى 


المفردة من المرايا. وفى تلك الشذور تتعدد المفارقات كما 
رأيناها تتعدد فى معظم روايات محفوظ. إن المقدسات 
المتشابهة فی تلك الروايات تؤدى إلى نتائج متضادة:؛ وما 
كان مقصودا به الجد كل الجد يؤدى إلى أبشع أشكال 
الهزل: ولا يؤدى إمجاز الأهداف العامة إلى سعادة الأفراد 
بل قديؤدى إلى مأزق. وفى روايات محفوظ وقصصه 
القصيرة کیا ما يكون المصير الفردى فى الحاضر 
الجزئى أثرا جانبيا لعحقيت إرادة الحياة عند النوع 
البشرى» فتحقيق غايات الإنسانية الكبرى قد يكون 
مصحوبا بتضحيات الأفراد وجعلهم نهبا للمنفى والغربة 
والعبث» وقد تدمر الشورات الشوريين وقد يقطف ثمارها 
الجبناء والانتهازيون. وبالرغم من كل ذلكء لا يلغى 
السرد إمكان لحظات محقق وإشباع عميقة فى التأمل 
الصوفى والحب والصحبة» وحتى فى التضحية. 

وقد ذكر محفوظ فى كلمته للأكاديمية السويدية 
أنه يختلف مع تشاؤم الفيلسوف كانط الذى كان يذهب 
إلى أن انتصار الخير لا يتحقق فى هذا العالم بل فى 
العالم الآخر» فمحفوظ ظل يبحث عن توفيق بین العلم 
وتطلعهم إلى الحرية والتحقق؛ بين صد العدوان والتشوق 
إلى السلام. 

وقد جاء فى تعليق لجنة نویل عقد مقارنة بين 
الحاضر علد محفوظ› بين قاهرته وبأريس بلزاك ولندن 
ديكنز. ويشير ذلك فى الأذهان مسألة تقديم التفاصيل 
الجزئية ( الطب لطبيعية) للواقع ومجالاته وشخوصه. ومن 
الواضح أن محفوظ يشترك مع رواد الواقعية العظام فى 
القرن التاسع عشر فى أنه يرفض رفضا قاطعا وضع الفن 
فوق الحياة أو ضدها باعتباره بديلا شكليا أسمى درجة» 
وعنده تغنى الرابطة الحيوية بين الفن والتجربة الإنسانية 
الاثنين معا. 

ولكن حاضر محفوظ لا يقف عند تصوير الخلفية 








اليومية فى عاديتها البادية للعيان فحسب» فهو يصور 
ت السطح المعتاد وفى أطوائه » مستعينا بالخيال والذهن 
والأشكال الفنية؛ تنائفضات ضخمة وعواصف وحياة 
سيكولوجية وعقلية ترتبط بالجاهات عميقة لا تلحظها 
العين. ويقتصد محفوظ كثيرا فى الأرصاف التفصيلية» 
وهر لا يقدم شخصياته اا صورا مجازية للطبقات 
على السكرد . لذنك» فالحاضر عنده لا تستوعبه وافعية 
السطح المرئى للظاهر الاجتماعى بل يقوم التشكيل الفنى 
يكن تطلعاء وبإبراز هياكل الحياة العميقة لا الخلفية 
الاجتماعية وحدها. فالروايات والقصص القصيرة تقدم 
هذه الخلفية؛ وتقدم أعماقها متفاعلة مع دوائر حياتها. 

ويجيب ماسبق على المسألة المعرفية الفئية التى 
يطرحها اكتشاف الحاضر عند محفوظ› وهى مسألة 
العلاقة بين الرؤية التشكيلية الفنية والعالم الخارجى 
رفض دور الرؤية التشكيلية ويقصرونها على أن تكون 
مجرد وعاء يستقبل معطيات تقدمها الحراس عن عالم 
الحاضر انباشر؛ فهؤلاء سيعكفون على صور فوتوغرافية 
سطحية. رمحفرظ من ناحية أخرى » لا يتبنى الاجحاه 
المضاد الذى يبالغ ويجعل الصور التى تشكلها الخيلة 
وأدوات الصياغة كل شئ بمعزل عن الحاضر والعالم 
والواقع؛ فهذا إلاحاه بدح شطحات والعابا وجريدات. 
وعالم محفوظ يؤكد ج على العكس التفاعل والحوار 
بين الرئية التشكيلية الخلاقة والعالم المتجدد متعدد 
الأرجه والقوى الذفينة» وهما تفاعل وحوار لا يكتملان 
أبدا ولا يصلان إلى نهاية. 

ويشمل الحاضر فى عالم محفوظ المناخ الفكرى 
والحوار العميق للعصر. وينفرد محفوظ أو يكاد بين 


سس س مجيب محفوظ واكتشاف الحاضر 


تصويرا فنيا موضوعيا على درجة كبيرة من العمق. 
فالحاضر عنده لين عالم الفهم المشترك والقيم الشركة 
للظواهر» وليس الوقائع التى يقدمها التلوين الإعلامى»؛ 
التعاقبة وللمشاكل شديدة الحدة» إن عالمه يكتشف 
الإنسان الاستيقاظ منه» فهو يغضمن رفض اليأس من 
المصير الإنسانى» وليس التاريخ فيه مخلفات وبتايا أثرية» 
ولتس هذا الحاضر وقائع متنائرة فی الث وت والحارات. 
فهذاالعالم على العكس من لله يكت هق ال 
الاجتماعى والسيكولوجى رالعقلى للإنسان فى مصر. 


السياسة وهراتها الذين لا تتحول أفكارهم الضخمة فى 
أحسن الأحوال إلى تصريحات وتجريدات. فالفكر الفنى 
مستقاة من علوم الاجتماع أو الفلسفات. وهذا الفكر 
الفنى ليس مخططأ تبسيطيا يقوم على اليقين الساذج 
وعلى المعرفة الشاملة المطلقة بالحاضر . فهناك الأشياء 
التى لا يمكن تفسيرهاء والموت ذلك العنصر اير 
a‏ رالاق الذى يسد طريق ارز أمامنا. ليت 
e e‏ ا » بل 
يذهب الفكر الفنى عند محفوظ إلى أن هناك ألغازا لا 
تنتهی ؟ ؛ تقفز كلما تقدمت المعرفة. فهناك مشاكل لغز 
الوجود وسعنی الحياة ومراوغة العلاقات الحميمة بين 
الأفراد» وكلها تتطلب بالإضافة إلى العلوم حدسا صوفيا 
رأنواعا من التشكك قد يكونان فى عالم محفوظ دافعين 
لا إلى السلبية والتردد بل إلى مزيد من البحث والعمل. 
وبالرغم من أن قضايا الإيمان والشك والولاء 
والانغلاق على الذات والتوفيق بين الترهج الحسى 
وأشواق السماء وتوكيد الحرية فى مواجهة الاستبداد 


الجاهزة القطعية لا تشكل نواة المضمون الفنى. وما أكثر 
ما تعرضت رواياته لغارات نقدية تعتصرها إلى فلسفات 
رديكة وتصورات أخلاقية وسوسيولوجية سطحية أر 
لمغامرات تركز على التقنيات والادوات بمعزل عن 
الوظيفة التعبيرية؛ والمعانى مطروحة على قارعة الطريق 
فى هذا الزعم. 

ولكن محفرظ لا يقدم قضايا الحاضر الفكرية سابقة 
التجهيز كأجسام غريية داخل العمل الروائى أو 
القصصىء كما لايقدم معرضا للوسائل والتقنيات 
وأشكال البراعة فى استخدامها. 

إنه يكتشف عملية حية؛ هى عملية «توليد الأفق 
الفكرى؛ كما يسميها باختين فى رعوس أل* 
الممردة ووجدانها وفى معايشتها لهذا الأفق المتنرع» 
واصطدامها بأجزائه المتباينة وبآثاره فى الواقع خارجها. 
وهذا الف ى الإيديولوجى ليس خريطة محددة الخيوط أو 
ده 

إن الأفق الإيديولوجى الذى يعولد فى أذهان أفراد 
الطبقة الوسطى الذين حفل بهم روا واياته وقصصه القصيرة 
بعيد عن التجانس والتحدد» وتتتبع هذه الأعمال الأدبية 
انبعاق كل مسار من المسارات الإيديولوجية المتباعدة حتى 
منابتها فى تكوين هؤلاء الأفراد فى حالة من الاختلاط 
والتشوش. وما أكثر دبيب نزعات الاشتراكية بكل ألوان 
طيفها والليبرالية باختلاطها بالوطنية مقتحمة أر هيابة؛ 
والإسلام السياسى بتعدد مفاهيمه. والتأقلم المحافظ 
ببراجماتيته المتسلقة» والريبية بعدميتها الصارخة فى 
نفوس الأفراد وسلوكهم. وتتحسس الأعمال فى مجرى 
التوليد الإيديولوجى اتجاهات بلا أسماء قد تكون تركيبا 
من اجاهات مختلفة أو تعديلا لأسسها. ولا يقف السرد 
موقفا حياديا من النزعات الختلفة ولا يتخذ من أفكار 
بعض الشخصيات بوقا لأفكار المؤلف» بل خده يصور 
عملية اكتساب الشخصيات نزعاتها الفكرية؛ عن طريق 
معرفتها بالعالم وبالثقافة وعن طريق تناقضات أوضاعها 


إبراهيم فتحى 


وعن طريق الصور الحقبيقية أو لزائف التى تكونها عن 
أنفسها وعن ا . فهذء النزعات دافع سل وکی قد 
يغوص فى أعماق الشخصيات وقد يطفو فرق السطح 


على الألسنة والادعاءات؛ وقد يؤثر فى استجابة 
الشخصيات للأحداث بل فى تشكيلها. 

أى أن أعمال محفوظ ترسم للنزعات الفكرية 
المتصارعة فى الحاضر لوحة فنية ولا تقدم لها عروضا 
تلخصهاء فهذه النرعات التى قد تكون اة تولد 
«فى» الوعى الذاتى للأفراد مختلطة بملامحهم الوجدانية 
كماتولد (ابين) هؤلاء الأفراد فى تقاطع مساراتهم 
وتبادلهم التأثير وحواراتهم التى قد تطول. وتتفاوت طرائق 
السرد فى توليد التزعة الفكرية, فقد خعلها محرك الفعل 
عند الشخصية وتدفعها إلى التضحية أو الموت: وقد 
تصورها جمرة لا تخبو من الحيرة وانعدام اليقين؟؛ تتوهج 
بأسكلة عن معنى الحياة؛ وقد مجْعلها جانبا هامشيا يقعى 
عند حافة الوعى والفعل والسلوك. 

ومن النادر أن تكون النزعات الفكرية عند محفوظ 
صيغا جاهزة من حصاد القول يمكن أن تقف مستقلة 
مكتملة التكوين خارج لنت اجن فهذا الدسيج 
لا يحشو الأفواه 0 الأنيقة أو الشائهة ولا يحرضنا 
على القبول أو الرفض. فالأفكار المتصارعة فى الحا 
من أن تكون فى الأعمال 
الادبية عند محفوظ مجالات قرة (تشبه الجال المغنطيسى 
وخطوط القوة فيه) ترتطم بأصوات أخرى فى طريقها إلى 
التكوين 
58 والتداعى: كما ترتطم من جهة ة أخرى باستمجابات 
الآخرين المحتفية أو الرافضة أو الهازئة أو المشفقة فى 


تعترب ا كما يقول باختين - 


2 


ر ميق د رجه م ن الاکتمال ا وفى طريقها إلى 


معزوفة حوارية متعددة الأصوات. ويؤدى توليد الأفق 
ندنل 9 بذلك | أن تشب وال (ê‏ ملا 
ر يديولوجى | 1 ٍ مح 
لشخصية الإنسانية الحية المتطورة. 

ولكن هذه المعزوفة إل لحوارية متعددة الأ الغ ستسطظ 


ا إضا رأحادى الصوت نابع من اناه توفيقى يطبع عالم 





محفوظ بطابعه. فهذا العالم يولد أفما فكريا طوبائيا 
لصيقا به يقوم على الحنين إلى المصالحة بين ليبرالية ثورة 
5 بوالاشتراكية التى تحقق العدل؛ كما دعا إليها 
اشتراكيون مختلفو المشارب فى أعمال متعددة» ونوع من 
القيم الروحية والأخخلاقية فى بناء الفرد: ليسود الانسجام 
والتآلف كما يدعو إليهما الدراويش والمنصوفة وأهل 
الطريق. ولا مجىء هذه الرؤيا الطوبائية صراحة فى 
صيغتها الإيجابية متجسدة فى إحدى الشخصيات؛ كما 
لا تحدها فى صيغة تركيبية على لسان أحد» بل تشكل 
مقياسا مضمر! للتقييم يحدد تعاطف السرد مع المواقف 
والأحندا. 
الفنية. 


ث أو رفضه لهاء فلنجيب محفوظ فلسفته 


ولا يجب أن تختلط هذه الفلسفة الفنية بتصريحات 
محفوظ خارج الفن التى تعلق على السياسات والشورات 
والشخصيات فى الحاضر. فليس من المستطاع أن نستنبط 
الفلسفة الفنية من أفكار محفوظ العامة أو من التحليل 
النفسى مواقفه الانفعالية الذاتية من عبدالناصر وثورته. 
فأفكار محفوظ العامة تعاد صياغتها جماليا داخل العمل 
الفنى الكت متعدد المستريات» ذى المنطق الخاص به» 
المستقل عن أفكار المؤلف العامة. فليست الرواية أو القصة 
القصيرة عنده انبثاقا عن مجربة المؤلف الوجدانية وليست 
وليقة نفسية أو شهادة سياسية؛ بل هى بناء يسدع 
إيديولوجيته الخاصة عن طريق استبعاد عناصر معيئة 
واختيار عناصر أخرى وإعادة تنظيم شاملة. ولم يكن 
محفوظ يفرض أفكاره السياسية على أبطاله أصحاب 
التوجهات الختلفة» بل احتفظ لهم جميعا بقدر من 
الاستقلال عن أفكاره الجزئية. وميا أعمال محفوظ 
حراتها المستقلة عن جربته السياسية الخاصة حت تأثير 
أدوات سردية وصيغ تعبيرية وتقاليد فنية لا تنتمى إلى 
فرديد»» وحمل تضمنات إيديولوجية قد تكون مغايرة 
لمقاصده الراعية» فالعمل الفنى المنجز ليس مجرد تعبير 
عن نية سياسية مسبقة لدى المؤلف. 


ااا صصص سس سب خیب محفوظ واكتشاق الحاضر 


إن أعمال محفوظ تندرج مخت الأدب الرفيع الذى 
هو؛ مثل الفن عموماء جزء من وعى الإنسانية بذاتهاء 
وهى تسهم فى رفع الفرد إلى مستوى «كلية الإنسان)» 
إلى جوهره المنشمى إلى النوع مشعالياء رغم الوجود 
اليومى المبتذل فى عالم الاستغلال والقهرء على النظرة 
العنمية المغتربة التى يغمره بها هذا الوجود فلا يرى 
العلاتات الجوهرية كما يقول جورج لوكاتش. إن 
أعمال محفوظ التى تكتشف الحاضر تقبل الترجمة إلى 
لغة العواطف والفكر لا فى حاضرها فحسب؛ بل فى 
العصور التالية أيضاء لأنها - كما يواصل لوكاتش 
القول ‏ تعمل على إدراج حياة الأفراد فى مستوى 
البوع البشرى إدراجا واعيا. فالمضمون الكلى لاعماله 
الفنية ليس إلا ماهية النوع البشرى» تاريخ الإنسان أو 
تطوره التاريخى, ممسكا به أو مقتربا منه عند نقطة عينية 


حاسمة . 


نالعمل الأدبى لمحفوظ الذى يصور الحاضر إنما 
يصوره باعتباره مرحلة جوهرية فى التطور الإنسانى؛ لا 
نى السياسة وحدهاء بل فى إرهاف وتدمية الطاقات 
والقدرات والحواس والعواطف والأفكار والعلاقات. وهر 
لا ينصب على حاضر يتحول إلى ماض سيخلفه الزمان 


وراءه با يصبح ذاكرة إنسانية متجسدة ف مرحلة معيئة 
د 0 ا e‏ 2 
من تاريخ بلد معين وحلما مفتوحا على افاق الحرية؛ 
فلهذا العمل الأدبى حقيقته لكل الأزمنة ولكل الأمكنة. 
وبالرغم من إن جنه عدن لن تعبط أبدا ف هذا العمل 
إلى الأرض فى نهاية للشاريخ؛ فإنه يتطلع إلى إبداع 
الإنسان لذاته المتكامئة المتطورة إبداعا منصلا وإلى إثراء 
حاجاته وأشواقه وإرهاف نصلها. إنها حاجات وأشواق لا 
تنتمی إل البائع وا لمشترى وجابى الإتاوات والسلطان 
المنعسف وحدمه وکهنته» بل إلى التاريخ الإنسانى ف 
تناقضاته وتعرجاته وجهدهة الجمالى لتجارز التعمية 


والاغتراب. 

وفى مجال إبداع الشخصية الإنسانية الغنية الذى لا 
يتحقق عند مكتشف الحاضر إلا فى التفاعل وتبادل 
التأثير بين دوائر الوعى المحعددة» لا تصبح الخصوصية 
الأدبية انعزالا للأدب أو سمة تقنية محضة أو خحاصية 
لغوية» بل تصير مبدأ للتكامل الدينامى يهدف إلى الإثراء 
الحسى والانفعالى والفكرى للشخصية الإنسانية المقترحة 
على خلفية ما فى الحاضر من صراع وتطلع؛ وهى سمة 
تكاملية تتخلل العمل بأكمله؛ وتتجسدها اللغة» وليست 
عنصرا لغويا أداتيا معزولا. 
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النص المحفوظى. نظرة من قريب 





محمود الربيعى" 


ماللا 


ثمة صخب يرتفع حول خيب محفوظ منذ حصوله 
على «نوبل» سنة ۱۹۸۸ . وقد ازداد هذا الصخب فى 
مناسبتين تالبتين لحصوله على الجائزة؛ الأولى عقب طعنه 
فی رقبته تلك الععنة الظالمة الغادرة؛ ؛ والفانية عقب صدور 
كتانت رجاء النقاش عنه ف الصيف الماضى . وعندى أن نوع 
هذا الصخب من شأنه أن يسهم باطراد فى ابتعاد قارئ جيب 
محفوض عل المصدر الصبيعى وهر اننم اي احفرظی . 
وأنا أعلم عله اليقين أن ن كل مشتغل بالنقد الا ادب يدرك أن 
الأغلب الأعم ثما يدور فى هذا الص خب لا علاقة له 
بعال عل اى اة الما ي لتقف الأدين: زلدئ 
سا مع ذلك _ حالات أخرى: 


3 0 ٤ 


ع 
1 4 3 1 
-١‏ صضندما يحمأ مج ادن :اه ساب ما ساب 
ا 5 AEE‏ ب من سبال 


الباحثي' فی الأدب آله تسجیله› ويقصد دوه محفرظ يساله 


* أستاذ ورئيس نسم الدراسات العربية بالجامعة الأمربكية؛ القاهرة. 





فى شأن من الشكون» ويتلقى إجابته» وينشرها فى كتيب» يقرا 
على المقهى أر على الشاطئ؛ أو يزين بها صفحات الرسالة 
العلمية التى يعدها ‏ باعتبار أنها مادة مستقاة من «مصادرها 
الأصلية»» فإن نقاد الأدب يعلمول - بداهة ‏ أن هذا لاعلاقة 
له بمادة عملهم. 

ب - وعندما يكتب الكاتبون عن «صحيفة أحوال» 
جيب محفوظ المدنية» أو تاريخه الوظيفى: أو نشأته فى بيت 
القاضى والعباسية:؛ أو المقاهى التى يتردد عليهاء أو حتى 
مواقفه السياسية والفكرية والاجتماعية؛ أو قراءاته وتكوينه 
الفكرى» بعلم نقاد الأدب أن هذا النوع من الكتابة لايمكن 


أن يعد من مجالات النقد الأدبى. 


> ج ‏ وعناما ييذل مجهود لإرساء نوع من التقار بے 


أو توحيد الهوية ‏ بين كمال عبد الجواد فى «الشلائية) 


وشخصية حي محفوظء أو السيْك افد عبد الجواد 


ااا سس سس اص لتحفوظى 


الفحص ى على محلك النقد الأدبى؛ ؛ حتى لو ول لم 
ببعض اعترافات من غيب محف ظ ذاته» وذلك لأن العكاكيز 
بلجا إليها- كما يقال إلا لتغطية عدم قدرة الأرجل 
الطبيعية على الحمل. 

د وعندما تفسر ١زهرة)‏ فى (ميرامار) على أنها رمز 
مصرء وججمع الشو واهد والغرائ: ن على ذلك مداخل الرواية 
فى أحوال قليلة؛ وم ن خخارجها فى أغلب الأحوال؛ فإن نقاد 
الأدب يدرك كين أن حالة من ن عدم اليقين تلف التفسير 
الأدبى» وأن كل التفاسير يمكن أن تقف على قدم المسواة؛ 
لا م حيث قوتها فحسبء بل من حيث مشروعيتها 


ب 


1 


(> 
5 


أنكرن منطقيين وطبيعيين ‏ إذن ‏ إذا قلنا إنه إذا دار 
الكلام «حرل» أدب جيب محفوظ خدم أغراضا «حول) 
هذا الأدب» وإذا دار «فى» هذا الأدب خدم هذا الأدب؟ إذا 
كان ذلك كذلك يكون العمل من داحل «النص امحفرض) 
صماء الأمان الوحيد الذئ يعصم الدرس الأدبى م: أن 
يحمل اسما غير اسمه؛ أو يدعى لنفسه قدرات لايمتلكهاء أو 
يستغل فى خقيق أهداف غير أهدافه» وبخاصة منها ماكال 
إعلانياء أودعائياء أو متصلا بنعرة ما من النعرات. وعلى ذلك 
ينبغى أن ترتفع المكتبة الأدبية المحفوظية حافلة «بالدرس 
النصى؛ ومحطلة فيض الإبداع المحفوظى فى هدرء وتجرد. 
ويحدث هذا حتى الآن فى حياء لا يتناسب مع دعاوانا 
العريضة؛ حب الأدبء أوالوطن: أو جيب محفوظ. 
ا 


ص المحفرظى) - كما ونوعا على 
مدى الدلاثين سنة الأحيرة» وأستطيع الآن أن أنعرف على 
هذا النص اذا عرض على بین عشرات - أ وحتى مئات- 
النصوص الأخرى. لقد أصبحت أمتلك حياله غريزة تشبه 
غريزة كلب الصيد حيال صيده. وأنا أعود إلى هذا التشبيه 
هنا بعد أن استنكره زميل لى حين استخدمته فى مناسبة 
سابقة» عله يعود إلى تأمله من زاويته الصحيحة؛ فيحوز لديه 
ولدى غيره - القبول. وليست الذاكرة هى التى تهدينى إلى 
التعرف على النص المحفوظى؛ فذاكرتى لا تعى كل ماكتب» 


نمت خبرتى «بالتصم 


ولا أدعى أننى راث كل ماكتبء وليس وضع عناوين 
الأعمال عليها هو الذى يمكننى من ذلك» فأنا أنعرف على 
شرات. إننى إذا 
رابت عملا محفوظيا منزوع الغلاف» مطروحا فى الطريق » 
أو فى ركن مظلم من حزانة كتب أ رأيت جزءا منه» 


أو فقرة» أوجملة» تعرفت عليه فى الحا ل. ولا أقرل هذا 


ارف ى لو لام كل اله 


مباهاة أو مفاخرة ثلا موضع لذلك؛ وإنما أقوله نوسلا 
لى إثباتهاء من 00 نوع 
القارئ الناقد اا 


إلى إثسات فكرتى اله لتى أسعى || 
العلاقة التى ينبغى أن تدأسس بين 
ا خفرظى. 

وأريد أن أضيف إلى ما قلته المزيد: ليس نوع الكلمات 
التخدمة هو الذى يهدينى إلى التعرف على «النص 
المنترظي )نهو يستخدم كلمات لا تخرج عن كلمات 
اللغةء وليست أدوات العتشيية »أو مادة التصوير؛ أو سرد 
الأحداث ؛ فأدوات التشبيه محدودة؛ ومصادر مادة التصوير 
متاحة؛ والسرد له قوانينه الداخلية والخارجيةء التغليدية 
والتجريبية:؛ وكل ذلك لايحتكره النص المحفوظى» وليس 
وصف الحارة المصرية ‏ بخاصة فى القاهرة القديمة ‏ هر 
الذى يعيننى على التعرف على هذا النص؛ ولاجما 
الموظفين» والعجارء رالفتوات» أو عالم الطرب والنكتة؛ 
فكل ذلك مبذول لجميع الكتاب» وقد عبر عنه على لحر 
واسع . 

واذن فماهذاالشئ - الواضح الغامض - الذى 
يجعلنى أقول: هذا النص لايمكن أن يكون لغير يجيب 
محفوقء وهذا النص لايمكن أن يكو لنجيب محفرظ؟ 
وبعبارة أخرى: (ما المحفوظية» التى يمكن أن نتعرف عليها 
فى أعماله؛ كما تتعرف على الك بيرية فى أعمال 
شيكسبير» «والدانتية» فى أعمال دانتى» و«المتنبيّة؛ فى أعمال 
لمننبى ؟ (وقائمة العباقرة طويلة) . أعلم أن الإجابة عن هذا 
السؤال صعبة؛ وليست واحدة؛ ومثيرة للخلاف؛ وأن القول 
فيها مختلط؛ ويكتنفه الغموض» ولكنتى أعلم كذلك أنها 
فی کل الأخوالب أن تكون شغل الناقد الشاغل» 
وأن تخديد بعض ملامحها ‏ على الأقل - هو أرجب واجبات 
الناقد الأدبى. 


محمورد الربيعى 


1 


رجيدت عبدى نسلحخة بالية من رواية كدت قد حملعها 
معى من القرية أواخر الأربعينيات» وجعلتها ‏ مع غيرها- 
نواة لمكتبتى فى القاهرة. كانت منزوعة الغلاف»؛ ولا أتذكر 
إن كنت قرأنها برمتها قبل ذلك؛ ولكنى أفتحها الآن على 
نحر عشرائى» وأقرأ فيها صفحات متتابعة: 

من ؟ هى..هى بعينها ار بعينيها وشفتيها ونهديها 
وساقيها؟ 
جارتى.. أو جارة الوادى.. أو جارة السوء التى طالما جارتى 
أتضت مضجعى وألهبت عراطنى وأهاجت مشاعرى. 
جارتى التى لاترحم.. جارتى التى طالما هنفت بها: ايا 

2 58 ٣ 5 5 5 3 . 

جارتى لو تعلمين بحالى..جارتى التى أعلنتها على حربا 
شعواء.. ونصبت ل من عينيها مدفعى پر سریعی 
الطلقات..لا أكاد أقف فى النائذة حتى ينهال على منها 
وابل من النظرات شديدة الفعك یک التصويب لاترضى 
بغير القلب هدفها..أما شفتاها فقد جعلت لى منها قاذفات 
للبب..شفتان حارتان ملتهبتان..يحس لهيبهما من بعد..ما 
نظرت إليهما إلا وأحسست بلسعة؛ وكأنى بهما لو مستهما 
قطرة ماء - لطشصشت - وتبخرت أو مستهما شفاه أخرى 
لبقبقت واحترقت . 

أماصدرها نقد ركبت به قنابلها الشديدة الانفجار 
..قنبلتين قد رفعت عنهما طابة الأمان..فهما عرضة للانفجار 
فى أى لحظة لاباللمس..بل بمجرد النظر. 

أما الساتان فقّد كانعا م نرع ذرى لم يكشف عله 
بعد» ولاجرب او ولكن مجرد التلويح له کان كافيا 
للانهيار والتسليم. 

تقد وجدتها امامى..جارتى المسلحة.. التى طال 
هجومها على..واشتد حصارها حولى وأنا صامد أمامها..لم 
ينهد لی حصن .. ولا دكت ع قلاع.. أدافع وأقاوم وأصد 
الفجمة تلر الهجمة.. متا فی دفاعى بسىوء واحد هر 
الذى أعاننى على المقاومة» وهيأً لى الدفاع.. شرء واحد هو 
الذى صد عنى كل تلك الغارات والهجمات. 


om 





أى شئ ذلك الذى أعاننى وهيا لى المقاومة ؟ الضمير؟ 
أبدا.. فالضمير شئ لايستيقظ إلابعد أن تقع الواقعة وتتم 

حب الفضيلة؟ لاتکونوا سخفاء ..فتذ كروا أشياء وهمية 
لاوجود لها فى عالم الحقيقة..واذكروا قول الشاعر: 
مررت على الف ضيلة 

وهى تبكى نف قلت 

علام تنتحبالفتاة 
لاک وامان ميتم يكحا 

إذن» أى شئ ذلك الذى أعاننى على المقاومة والدفاع 
حتى لا اسقط متداعيا أمام جارتى المسلحة ؟ 

أى والله الجبن.. نما رفع منار الفضيلة غيره. إن 
فی السا نوعاك: نوع زاهد فاضل ونع مستهتر متمتك. 

أعرف الآن صاحب هذا النص» وقد كان إلى سنوات 
قليلة حلت ملء السمع والبصرء وهر صاحب روايات تبلغ 
عدد ما لنجيب محفوظ من روايات . ولكننى أحب أن أعتمد 
على خبرتى المتراكمة بهذا النوع الآدبى فحسب حين أحكم 
على هذا النص الذى أوردته بأنه ليس نصا محفوظياء فأورد 
من سمانه هو ما أقدمه من «حيثبات»» لهذا الحكم. فبصرف 
النظر عن الاستخدام العشوائى لعلامات الترقيم وللنقط 
المتجاررة» لزنيب الفقرات»› وبصرف النظر عن إقحام 
الحربى؛ الفج الذى يريد الكاتب أن يفرض به علينا مهنته؛ 
أقول بغض النظر عن كل هذه الملامخ التى تبتعد بهذا النص 
عن أن يكون نصا محفرظيا؛ فإننتى أود أن أركز من صفاته 


الأخرى على ما يلى: 


يي ص حب شت سي الل اغوي 


أولا: أنه نص ڈو واحد» وأنت مهما تلبعه على 
جنباته نإنك لاتستطيع أن تخرج بمعناه من «الحرفى؟ إلى 
«الرمزى؛. وهو لايحمل من المفاتيح العتادة - أوغير المعتادة - 
ما ساعد على هذا؛ فليس IL‏ 
إبحاءات» أو غير ذلك مما يفتح آفاق المعانى (قارن مافى هذا 
النص من معركة أسلحتها «الاثداء ‏ القنابل» > «واليتان 
الذرية) ؛ «والشفاه النارية؛ بالحرب الرمزية الدائرة فى 
(ايوليسيس) جيمس جويس بين ستيفن ديدالوس وقطع 
الدهن العائمة فى طبق الحساء؛ وماتخضره إلى الذهن ‏ عبى 
سبيل المفارقة ‏ من الحرب الطروادية) . 

انيا: أنه نص يراوح فى مكانه؛ قد يدور حول نفسه» 
ولكنه لايحقق تقدماء وتتعدد فيه التشبيهات كما تتعدد 
الاستشهادات؛ ولكن الحدث يبقى فى مكانه؛ وهو ما يككاد 
بوهم القارى بأنه خطا خطوة إلى اما م حتی يكتشف أنه عاد 
نخطا الخطوة إلى ذاتها وراء: «إنه الجبن.. إن أفضل خلق 
الله أجبنهم.. حيا الله الجبن) ؛ أ «الناس من حيث رغبتهم 
فى النساء نوعان.. والنوع الفاضل نوعان». 

النا: أنه نص ينهض على نوع من «الاستحالة؛ الكائنة 
فى االات اة ال لای وکر ار تس 
نموذجا؛ «فالعينان مدفعان» ليس هذا فحسبء بل هما 
«(مدفعا برن» , والشفتان «قاذنات للهب» ؛ والثديان «قنبلتان؛ » 
«والساقان ساح ذرى)»؛ والمبالغة ليست معيبة فى حد ذاتهاء 
ولكنها هنا معيبة؛ لأنها لم تنجح فى إلقاء أى ضوء إضافى 
على الحدث 

ع 

أنهيأ الآن للدخول نى عالم النص المحفوظى. وهدنى 
كما تدمت - إثبات أنه نص لايمكن أن يختلط - من 
حيث سماته الداخلية بأى نص غيره من نصوص الرواية 
العربية. وأحتار نصا معروفا لدى قطاع عريض من القراء» 
ومن غير القراء. ولهذه المعرفة أسباب شتى ؛ فالقراء عرفوه من 
تراءتهم رواية (بين القصرين) وغير القراء شاهدوه على 
المسرح» أو فى السينما أو التليفزيون. والجميع يتذكره؛ ولكن 
على تفاوت فى هذا التذكر؛ فالبعض OTT‏ 


السيد أحمد عبد الجواد» وزوجه أمينة, والأبناء ياسين وفهمى 
وكمالء والبنات عائشة وخديجة» والبعض قد يذكر 
الأحداث؛ اليومية والاجتماعية والسياسية؛ والبعض قد يذكر 
المفارقات المثيرة للضحك ؛ كعطس كمال فى طبق الفول 
المدمس حتى يجعل أخويه يتقززان منه فينفرد به؛ والبعض قد 
يذكر جو الرواية العام؛ ولكن قليلا من القراء - فى أغلب 
ظنى - هم هؤلاء الذين يذكرون التفاصيل الدقيقة» وطريقة 
رصف الكلمات؛ والنسيج الخارجى والداخلى للعبارات. 
والإيقاع المنوازن لأجزاء الأسلوب؛ ثم لاجزاء الرواية؛ وغير 
ذلك من السمات التى يكون بها النص المحفوظى نصا 
محفوظيا. وتلك هى النواحى التى سأركز عليها ‏ 
غيرها ‏ فى مخليلى النص» وفاء بحق ما أراه جديرا بالوفاء؛ 
من اتججاه فى النظر والتحليل» يجعل نقد النص امحفوظى 
و ار ا 17 
النهائى. ولأننى لن أتناول فى مخليلى هذا سوى نص وحيد؛ 
فإنى أثبته هنا كاملاء دون أن أجد نفسى فى موقف يضطرنى 
عن الاعتذار عر ن طوله: 

كانت حجرة الطعام بالدور الأعلى حيث توجد حجرة 
نوم الوالدين» وكان بنفس الدور غير هاتين الحجرتين أخحرى 
للجلوس وأربع خالية إلا من بعض أدوات اللعب التى يلهر 
بها كمال فى أرقات فراغه. وكان السماط قد أعد وصفت 
حوله الشلت» ثم جاء السيد فتصدره متربعاء ودخحل الإخوة 
الشلاثة تباعا فجلس «ياسين؛ إلى يمين أبيه ونهمى إلى 
يساره؛ وكمال قبالته. جلس الإحوة فى أدب وخشوع» 
خافضى الرءوس كأنهم فى صلاة جامعة؛ يستوى فى هذا 
كاتب مدرسة النحاسين وطالب مدرسة الحقوق وتلميذ خليل 
أغا . فلم يكن أحد منهم ليجترئ على التحديق فى وجه أبيه. 
وأكشر من هذا كانوا يتجنبونٍ فى محضره تباذل النظر أن 
مامد الابعسام لسبب أو لآخر فيعرض نفسه لزجرة 

مخيفة لا قبل له بها . ولم يكن يجمعهم بأبيهم إلا مجلس 
الفطور ا يعودون إلى البيت عصرا بعد أن يكون السيد قد 
غادره إلى دكانه عقب تناول الغداء والقيلولة» ثم لا يعود إليه 
إلا بعد منتصف الليل ‏ ركانت لجلسة على فعس سدتها 
شديدة الوطأة على نفوسهم بما يلتزمون فيهامن أدب 


عسكرى إلى ماي ركبهم من رهبة تضاعف من حساسيتهم 
وتجعلهم عرضة للهفرات بطول تفكيرهم فى خاميهاء فضلا 
عن أن الفطور نفسه يثم فى جو يفسد عليهم تذوقه 
واستلذاذه؛ ولم يكن غريبا أن يقطع السيد الفترة القصيرة التى 
تسبق مجىء الأم بصينية الطعام فى تفحص أبنائه بعين اة 
حتى إذا عثر على خلل ولو تافه فى هيئة أحدهم أو بنعة فى 
ثوبه انال عليه نهرا وتأنيباء وربما سأل كمال بغلظة: 
«غسلت يديك ؟؛ فإذا أجابه بالإيجاب قال له آمرا: «أرنيهما؛ 
فيبسط الغلام كفيه وهر يزدرد ريقه فرقاء ودل من أن 
يشجعه على نظافته يمول له مهددا: (إذا نسيت مرة أن 
تنسلهما قبل الأكل قطعتهما وأرحتك منهما؛. أو يسأل 
نهمى قائلا: «أيذاكر ابن الكلب دروسه أم لا؟؛ ويعرف 
فهمى بالبداهة من يعنى لأن «ابن الكلب» عند السيد كناية 
عن كمال فيجيب بأنه يحفظ دروسه جيدا. والحق أن شطارة 
الغلام ‏ التى استوجب عليها حدق أبيه ‏ لم تقعد به عند 
الجد والاجتهاد كما يدل عليهما مجاحه وتفوقه؛ ولكن السيد 
كان يطالب أبناءه بالطاعة العمياء الأمر الذى لايطيقه غلام 
اللعب أحب إليه من الطعام؛ ولهذا يعلق على إجابة فنهمى 
قائلا بامتعاض : «الأدب مفضل على العلم؛؛ ثم يلقفت إلى 
كمال ويستطرد بحدة: «سامع يابن الكلب!» . 

وجاءت الأم حاملة صينية الطعام الكبيرة فوضعتها فرق 
السماط وتقهقرت إلى جدار الحجرة على كثب من خوان 
روضعت عليه «قلة) » ورقفت متأهبة لتلبية أية إشارة» وكان 
يتوسط الصينية النحاسية اللامعة طبق كبير يبضاوى امتلاً 
بالمدمس المقلى بالسمن والبيض؛ وفى أحد طرفيها تراكمت 
الأرغفة الساخنة؛ وفى الطرف الآخر صفت أطباق صغيرة 
بالجبن» والليمون والفلفل الخللين؛ والشطة والملح والفلفل 
الأسودء فهاجت بطون الإخوة بشهرة الطعام» ولكنهم 
حافظرا على جمودهم متجاهلين المنظر البهيج الذى أنزل 
عليهم كأنه لم يحرك فيهم ساكناء حنى مد السيد يده إلى 
رغيف فتناوله ثم شطره وهو يتمتم: ٠‏ كلواة ؛ فامتدت الأيدى 
إلى الأرغفة فى ترتيب يتبع السن؛ ياسين ففهمى ثم كمال 
وأقبلوا على الطعام ملتزمين أدبهم وحياءهم. ومع أن السيد 
كان يلتهم طعامه فى وفرة وعجلة وكأن فكيه شطرا آلة قاطعة 


1Y 





تعمل فى سرعة وبلا توقف» ومع أنه كان يجمع فى لقمة 
كبيرة واحدة من شتى الالوان المقدمة ‏ الفول والبيض 
والجبن والفلفل والليمون الخللين ‏ ثم يأخذ فى طحنها بقرة 
وسرعة وأصابعه تعد اللقمة التالية» إلا أنهم كانوا يأكلون 
معمهلين فى أناة بالرغم بما يحملهم تمهلهم من صبر لا 
يتفق وطبيعتهم الحامية» فلم يكن ليغيب عن أحدهم ما قد 
يتعرض له من ملاحظة شديدة أو نظرة قاسية إذا تهاون أر 
ضعف فنسى نفسه وغفل بالتالى عما يأخذها به من التأنى 
والأدب. وكان كمال أشدهم تبرما لأنه كان أعظمهم تخوفا 
من أبيه» وإذا كان أكثر ما يتعرض له أحد أخويه نهرة أو 
زجرة نأقل ما يتعرض له هو ركلة أو لكمة؛ فلذلك كان 
يتناول طعامه فى حذر وضيق. مسترقا النظر بين آونة وأحرى 
إلى المتبقى من الطعام الذى يتناقص سريعاء وكلما تناقتص 
اشتد قلقه؛ وانتظر فى جزع أن يصدر عن أبيه ما يدل على 
فراغه من طعامه فيخلو له الجو ليملاً بطنه. وعلى رغم سرعة 
أبييه فى الالتهام وضخامة لقمتئه وتشبعها بشتى الأصناف 
كان يعلم بالتجربة أن ما يتهدد الطعام ‏ ومايتهدده هو بالتالى 
حر اا اضر اعد راك :لان لسن كان شرع الال 
سريع الشبع» أما أخواه فكانا يبدءان المعركة حقنا عقب جلاء 
السيد عن السفرة» لم لايتخليان عنها حتى تخلو الاطباق من 
كل شئ يؤكل» ولهذا نما كاد السيد ينهض قائما ويفارق 
لحجرة حتى شمر عن ساعديه وهجم على الطبق كامجنون 
مستغلا يديه الاثنتين؛ يدا للطبق الكبيرء ويد للأطباق 
الصغيرة» بيد أن اجتهاده بدا قليل الجدوى فيما انبعث من 
نشاط الأخوين فلجاً إلى الحيلة التى يستغيث بها كلما هدد 
سلامته مهدد فى مثل هذه الحال» وهى أن يعطس فى الطبق 
عامدا متعمدا وعطس» فتراجع الأخوان؛ ونظرا إليه حائقين» 
ثم غادرا المائدة وهما غارقان فى الضحكء؛ فتحقق له حلم 
الصباح وهوأن يجد نفسه وحيدا فى الميدان. و عاد السيد 
إلى حجرنه بعد أن غسل يديه فلحفت به أميئة وبيدها قدح 
مرجت به ثلاث بيضات نيئات بقليل من اللبن وقدمته له 
فتجرعه ثم جلس ليحسو قهوة الصبح» وهذا القدح الدسم 
خائمة فطوره؛ وهر «وصفة؛ من وصفات يداوم عليها بعد 
الوجبات أو فيما بينها- كزيت السمكء؛ والجوز واللوز 
والبندق المسكرة ‏ رعاية لصحة بدنه الضخم» وتعويض) له عما 





تسعيلكه منه الأهواء: إلى اقتصاره على اللحوم بأنواعها 
والأغذية المشهورة بدسمها حتى ليعد الاكلة الخقيفة بل 
والعادية «لعبا» و اتضييع وقت» لا يجملان بمغله. وقد 
وصف له الحشيش كفا للشهية ‏ إلى فوائد 
Sn‏ وانصرف عن غير أسيف وقد اء به شه 
لا يورث من ذهول وقور مشبع بالهدوء مال للصمت مشعر 

بالانفراد ولو بين الصفوة من الأصدقاءء شفر من أعراضه 


و الأخرى د 


تلك التى نتجافى مع سجيته المولعة بصبوات المرح ونشرات 
ال لهياج ولذات الاندماح ج فى النفوم ى ووثبات المزاح والمهنهة, 
«لكيلا يفقد مزایاه الضرر ريه ٤‏ لفحرل العشاق اعتاض عنه بنوع 
فيس من المررل اشتهر به محمد العجمى بائع الكسكسى 
عند مطلع الصالحية بالصاغة» وكان يعذه خاصة لصفية 
زبائنه من القجار والأعيان» ولم يكن السيد من مدمنى 
المدرول» ولكنه كان يلم به بی اين وأخر كلما استقبل 
كانت المعشوقة امرأة خبيرة ة بال رجال 
ا : 
وأحوالهم. فرع السيد من جن قهوته ثم نهض إلى المرأة 
تدمتها إليه أمينة قطعة قطعة» وألقى 


هوی جديدا خاصة إذا 5 


وراح يرتدى ملابسه التى 
على صورة هندامه نظرة متفحصة:؛ ومشط شعره الاسود 
اميا #على صفحتى رأسه؛ ثم سوى شاربه وفتله» وتفرس فی 
هيئة وجهه ثم عطفه رويد | إلى اليمين 00 
ثم إلى اليسار ليرى جانبه الأيمن» حتى إذا ارتاح إلى منظر 

مد يده إلى زوجته فناولته زجاجة الكولونيا التى عبأها له عم 
حسين الحلاق فغسل يديه ورجهه ونضح صدر قفطانه 
ومنديله» ثم وضع الطربوش على رأسه وأخحذ عصاه وغادر 
الحجرة ناشرا بين يديه ومن خلفه عرفا طيبا. ذلك العرف 
المقطر من شتى الأزهار يعرفه أهل البيت جميعاء وإذا تنشفه 
أحدهم تمثل لعينيه السيد بوجهه الوقور 0 فينبعث فى 
قلبه - مع الحب ‏ الإجلال والخوف, إلا أن انتشاره فى هذه 
الساعة من الصباح كان إيذانا بذهاب السيدء فالنفوس تتلقاه 
بارتياح غير منكور على براءته؛ كارتياح الأسير إلى 2 
السلاسل وهى تنفك عن يديه وقدميه» ويعلم کا ب 

عرد حريته عما تليل فى الكلام والضحك U‏ 
والحركة دون ثمة خطر. كان ياسين ونهمى قد من 
ارتداء ملابسهماء أما كمال فقد هرع إلى الحجرة عقب 
خروج أبيه مباشرة ليشبع رغبته فى محاكاة حركاته 0 





النص امحفوظى 


تیل لنظر ال ن زيف اليباب الموارب» نرئف امام المراة 


ينظر إلى صورته بإمعان وارتياح ثم قال مخاطبا أمه بلهجة 
آمرة وهر يغلظ ن نبرات صوته «زجاجة جة الكولونيا يا أمينة؛» 


وكان يعلم أنها لاتلبى هذا النداء ولكنه جعل يمسح على 
وجهه وجاكيتته وبنطلونه القصير بيديه كأنه يبلها بالكولونياء 
الضحك إلا أنه ثابر على التظاهر 
رامة؛ وراح يستعرض وجهه فى المرأة من جانبه 


ومع أن أمه كانت تغالب 
بالجد والص 
الأبم. e‏ لوهمى ويفتل 
طرفيه؛ ثم خول عن المرآة ومخشأء ونظر صوب أمه» ولا لم 
يجد منها إلا الضحك قال لها محنجا: «لماذا لاتقولين لى 
صحة وعافية؟؛ فغمغمت المرأة ضاحكة: 9صحة وعافية 
ياسيدى»» هنالك غادر الحجرة مقلدا مشية اس محركا يمنأه 
كأنه یت وکا على عصاه.. 

وبادرت الأم والفتاتان إلى المشربية ووقفن وراء شباكها 
المطل على النحاسين ليرين من ثقوبه رجال الاسرة فى 
الطريق؛ وبدا السيد وهو يسير فى تؤدة ووقار يحف به الجلال 
والجمال رافعا يديه بالتحية بين حين وآخر وقد وقف له عم 
حسنين الحلاق والحاج درويش بائع الفول والفولى اللبان 
وبيومى الشربتلى» فأتبعنه أعينا مترعة بالحب والزهوء وتلاه 
فهمى فى مشيته المتعجلة» ثم ياسين فى جسم الشور وأناقة 
الطاووس؛ وأخيرا ظهر كمال فلم يكد يخطو خطوتين حتی 
استدار ورفع بصره إلى الشباك الذى يعلم أن أمه وشمَيقَتيه 
مستخفيات وراءه» وابتسم» ثم واصل سيره متأبطا حقيبة كتبه 
منقبا فى الأرض عن زلطة يركلها. 

كانت هذه الساعة من أسعد أوقات الأم. بيد أن 
إشفاقها من شر الاعين على رجالها لم يقف عند حد؛ فلم 
تكن تمسك عن تلاوة: «ومن شر حاسد إذا حسد» حتى 
يغيبوا عن عينيها.. 

يصور هذا النص مجلس الفطور الأسرى (الذكورى) 
فى بيت السيد أحمد عبد الجواد؛ وهو نص تشتمله وحدة 
عضوبة ظاهرة؛ ولكننى أريد ‏ تسهيلا للمهمة والاستيعاب - 
أن أقسمه إلى أجزائه الموضوعية الظاهرة؛ وذلك على النحو 
التالى: 


1 
محمرد الربيعى 


أ قسم أول اخ أت اة «التمهيد:؛ قدا 
ببدابة النصي» وبنتهي بنهاية عبارة: « سامح ا اہن انکلب» . 

أ ببداية: ووجاءت الأ فة الا الک 
يسدا ببداية: «وجاءت 2 حاملة صيئنية لطعام الكبيرة) ؛ 
وينتيهى بنهاية عبارة: (كأنه يتوكأ على عصاه؛ . 

ج- قسم ثالث أحب أن أسميه: (الخاتمة؛؛ أر 
«الالسحاب من المشهد»» وهر يبدأ ببداية: «وبادرت الام 
والفتاتان» وينتهى بنهاية: «حتى يغيبوا عن عينيها؛ ‏ نلهاية 


النص , 


وأنا أعلم أن هذا النوع من التقسم تقسيم «صناعى؛ ؛ 
ولكن النقد ‏ على كل حال اصنمة» وأرى فى هذا 
ا عاملا يساعد على نحص الجزئيات على نحر أهداً. 
وأعلم كذلك أن هذا يعيد إلى الأذهان تقسيم أرسطر أجزاء 
الماسأة إلى بداية» ووسطء ونهاية؛ ولكن ذلك لايصرضى عن 


الإيمان بجدوأه. 


يدأ النص بداية متمهلة؛ تتلاءم مع ماسيشرع فی 
لتعبير عنه من وصف هذه الظاهرة التى تتكرر يوميا فى الحياة 
لعادية عند أسرة مصرية فى الإطار الطبقى والتاريخى اللذين 
تنتمى إليهما 5 ظاهرة تناول طعام الإفطار. رمن أجل إشاعة 


لشعور بمعنى التأنى يفرد النص لعناصرهالمكان: مجالا 


ملحرظاء ويتجلى ذلك ف الوقوف عند الجزئيات الدقيقة من 
3 4 للمشهد المكانى» رفى فحص ذلك ابعين الكاميرا؛ . وسن شأن 


ذلك أن يجعل إحساسنا بهذا المكان؛ إذ نواجه النص فى أول 


٤ 


ْ ] !+ 4 عن E‏ 
هرد ) يطغى على کا إحساس سواه . والئنص يحفقق ذلك من 


E‏ 10 كي نتمم راان 
طريقين : طريق (أجعبر عنه؛ ((حجرة الطعسم.. الدذرر 





لأعلى..حجرة نوم الواندين ..رأربع خالية»؛ وطريق «المسكوت 
عنه المتضمن فى المعبر عنه (عبارة: «الدور الأعلى؛ ‏ مثلا 
تتضصمن وجود دور أسفل» بكل ما يحضره ذلك ا الذهن 
من فراغات ضرورية تتوازك مع الفراغات الى عبر عنها فى 
هذا الدور الأعلى): وغنى عن القول إن ذلك يسهل فى 
الكشف عن دلالاتث بعينت: فى ديد الطبقة الى تشمى 
إلبيها الأسرة» وفى تهيكة وعى القارئ لتقبل ما سبق»؛ وما 


سياتى » من اجواء وعادات سيأ سيه واحتماعية. 





ولكى يزيدنا النص وعيا بالمكان» تأنى التفاصيل» 
بخاصة ما يتصل منها بالسماط»؛ والشلت» مبرزة الهيئة التى 
جك ا ا ای کک حير برها 
أفوال الشخصيات وأفعالها. رإذا كان «سكون» المكان ملائما 
«لحركة» البشرء فإن احتواء «الظرف» (المكان) على 
«المظروف؛ (الناس») يتم دون إبطاء » وذلك تفاديا لحدرث 
أى فراغ فنى أو معنوى فى النص: ثم جاء السيد فتصدره 
متربعا» . وعند هذا الحد تبدأ سلسلة من الهيئات والصفات 
تؤكد تقاليد المائدة وتناول الطعام فى تلك الأسرة 
«النموذجية؛ التى خحيا حياة شبه عسكرية. وهى سلسلة 
متنوعة العناصر؛ وخيوطها مجدولة بعناية. وهى تترارح بين 
المباشرء مثل التفتيش على نظافة يدى كمال وتفقد أحواله 
الدراسية وشبه المباشر مثل حكاية الزجر والركل»؛ وغير المباشر؛ 
مغل تتابع دخول الأولاد فى نظام يشبع السن؛ وجلوسهم 
حسب هيئة تتبع السن» وانتظارهم إشارة بدء الاكل؛ ومد 
ایم فی نظام يتبع السن. 

وهذا النوع من النظام الصارم من شأنه أن يزيد 
الإحساس بجمدد المكان؛ ويلقى عليه جوا ثقيلا؛ وفى هذا 
الجو الجامد والشقيل يقدم النص الشخصيات بأسمائهم 
(ياسين ؛ ففهمی › فکمال)»› كما يقدمهم بصفاتهم (كاتب 
مدرسة النحاسين» وطالب مدرسة الحقرق» وتلميذ خليل 
أغا) . وهذا كله يعد نوعا من الإشارات المبكرة لما تهيدف 
إلرواية إلى خقيقه» وهو يوفر لنسيج الأسلوب سداه ولحمته؛ 
بالتوزيع الملائم» فى التوقيت املائ الآمر الذى يوفر للرواية 
فى نهاية المطاف ‏ إيقاعها الملائم؛ ويعطينا النص مع ذلك 
وفى ثناياه - من المعانى المباشرة ما تكتمل به صورة وصفية 
للواقع ؛ ومن المعانى غير المباشرة مايكون إشارات ضمنية 
تساعد على استباق الحدث. 

لا يجمع السيد بأولاده سوى مجلس الفطورء رذلك 
لأنهم يعودون من أشغالهم بعد أن يكون هو قد غادره مرة 
أخمرى» بعد الغداء والقيلولة. وهم ينامون قبل عودته ليلا؛ 
وتلك هى الإشارة المبكرة إلى الحياة «الاخرى» للسيد احمد 
عبد الجواد : تلك الحياة الحافلة بالمغامرات؛ التى تعكس لنا 
الجانب العميق من شخصيته. وصحيح أن الرواية ستكشف 





ااا سس ص سس لالص افو 


نيما بعد عن طبيعة هذه الحياة على نحو مباشرء ولكن 
الدلالة الضمنية الكائنة فى هذه الإشارة المبكرة تاعد على 
ميم خيوط الرواية وجدلها بإحكام. 

وتكون هذه المقدمة ‏ بعناصرها تلك - قد ميدت 
الطريق للموضوع الرئئيسمٍ : لقد رسمت ال لبيئة المكانية 
وحددت محتوياتهاء كما قدمت «الناس) الذين يقوموك 
«بالفعل؛ الروائى فيهاء وذلك ف حدود ما يراد تصويره من 
الرجود المعنوى» وذلك حين يقدم الجو النفسى الذى يتم فيه 
الفعل» والاستجابات اللفظية والإشارية التى تفوم بها 
الشخصيات المختلفة ولابد أن يلفت نظر القارئ فى هذا 
التمهيد تنوع أساليب الأداء الروائى على نحو يحدد لنا ما 
ن فی هذا الف 7 ن الرولة أا 
ا تغريرية ة إخبارية ا الفعل الاش فی أغك 
الأحيان» ولكن هذا التمرير لايلبث أن يرفد بما يشبه اللحمة 
فى النسيج ؛ وذلك بالكشف عن العلل لتاب التى تضىء 
المنطقة الكائنة وراء السطح الساكن: ١..فلم‏ يكن أحد منهم 
ليجترئ على التحديق فى وجه أبيه. . وأكثر من هذا ع 
يتجنبوك فی محضره تباد ل النظرء أن يغلب أحدهم الابتسام 

لے ا و لآخر فيعرض نفسه لزجرة مخيفة لاقبل له بها , 
مكنا تعلل ٠‏ ا بما وراءها م. ن علل ار (معنرية)! 
الذى 08 فی جعل اا 57 بال لتوازی أحباناء 
وبالتقاطع أحخيانا أخرى . ثم يتحول الأسلوب ب 3 ده على 
ذلك لصيغة السؤال والجواب» فيشيع - ف مساحة 
فصر جوا دراميا؛ يجعل المعانى تتخلق على نحور منوازن 
مترامن» رمن تان هذا أن يربط «القلب» (الأب) 
«بالأطراف؛ (الأولاد» فى نسق متين» باعشا حيوية وتخفرا 
باطنيين؛ فى جر هر لولا ذلك من اشد الأجواء ركودا 
وإملالا. 


سيتبعه النع 


إن هيمنة الصوت الواحد هنا هى هيمنة كاملة؛ ومن 
أجل ذلك فنحن لانسمع سوی صوت الأب:٠‏ بعلت 
يديك ؟ لأرنيهما!) أيذاكر ابن الكلب دروسه أم الا 


سامع يا ابن الكلب!. . إذا نسيت مرة أن تغسلهما قبل الأكل 
تطعتهما وأرحتك منهما.. الأدب مفضل على العلم... 
وعند هذا الحد يصبح الجو مهيأ للدخول فى صلب 
«ا موضوع ع؛؛ وعلامة ذلك الاتتقال إلى مجىء الأم وهى 
تخمل صينبة الطعام. وأول مايقابلنا فى مفتتح هذا القسم 
صورة «الأم؛ . وهى صورة «شبحية» منعدمة الهيبة بكل 
معنى من المعانى ؛ فأية أم تلك التى تضع الطعام أمام أسرتهاء 
ثم تتقهقر «إلى جدار الحجرة » ثم تقف ١‏ متأهبة لتلبية أية 
إشارة» ؛ إنها ¢ لاتملك من مقومات الشخصية ما تملكه 
مدبرة شكون منزل أو حتى خادمة» تعمل لدى أسرة رت 
من أسر أيامنا ٠‏ وأين . تلك الصورة «الشبحية» من صورة الأم 
ف و رواية (بداية ونهاية) التى يلح عليها الأب فی أن 
تشارك الأسرة طعام الإفطار فتأبى» وتمعن فى الإباء؟ ألا 
يحتاج هذا النوع من التباين الصارخ بين الصورنين عناية 
الهعمين بالنص امحفوظى؛ وببخاصة هؤلاء المعنيون بصورة 
المرأة فى هذا النص ؟ 
فإذا عبرنا ١‏ ذلكء لفت نظرنا ذلك الوصف المدقق 
لمفردات الطعام الذى لاتفلت منه مفردة واحدة؛ من شأن 
ذلك أن يجعل هذه الممردات شاخصة أمامناء كأننا نراهاء 
ونتشمم روائحهاء با ل كأننا نستطيع أن نمد أيدينا مشار کین 
فى تذوقها: : لقد رأينا من قبل «حتمية» الفعل الروائى الذى 
يجعل الإخوة يدخلون تباعاء ويجلسون تباعاء طبقا لقاعدة لا 


تتخلفء وها نحن نرى حتمية ترتيب مفردات الطعام على 


صينية الفطور فى مشهد «حتمى»» القلب للطبق الكبير 
البيضاوى المملوء بالمدمس المقلى بالسمن والبيض» والأطراف 
للأرغفة الساخنة؛ «والجبن والليمون والفلفل امخللين» 
والشطة والملح والفلفل الأسودة؛ فأى منظر بهيج يجعل النص 
المحفوظى يستحضر صور المائدة السماوية التى أنزلت على 
حوارتى عيسى عليه السلام؟ 

هذاء ولايزال الجو «شبه العسكرى؛ مهيمناء 26 
من جاذبية المنظر, » وهياج البطون بشهوة ة الطعام» يتغلب 
«الكابح)» فيتجاهل الجائعون الأمر كله كأنه لم يكن ٠‏ وذلك 
فى اننظار الأوامر. وهذه الأرامر - بدورها - مضاعفة النسج» 
تحكمها حتمية لاتتخلف. فأولا : لابد أن يمد السيد يده إلى 


رغيف فيشطره؛ وثانيا: لابد أن يشفع ذلك بالأمر المنطوق 
المباشر: كلواء وثالنا: لابد أن يتم التنفيذ طبقا للنظام ذانه 
الذى دلوا به القاممة؛ والنظام ذانه الذى مخلقوا به حول 
أبيهم: «ياسين إلى يمين أببه؛ وفهمى إلى يساره؛ وكمال 
قبالته) . 
وعند هذا الحد يمكن القول إننا دخلنا إلى «اللب؛» 
وهو التناول الفعلى للطعام؛ فما الذى يميز هذا الجزء من 
النص؟ فى البدء نواجه جملة ممتدة» مشحونة بمجموعة من 
المكملات التى توسع من أركانهاء وتتجعل دلالاتها تنششر 
على مساحة واسعة طردا وعكساء متخذة فى ذلك نسقا 
يجعلها خحقق «إيهاما؛ حيا بالحياة الواقعية. ومع أن الفعل 
الذى تعبر عنه يعد فعلا معتاداء بما يقع كل يومء ويقع فى 
اليوم الواحد عدة مرات ‏ وهو فعل تناول الطعام ‏ فإن التعبير 
عنه على هذا النحو يصوره على نحو يجعله فى أذهاننا جديرا 
بمثل هذا الاحتشاد العظيم. إنه - كما تشهد هذه الجملة - 
فعل حيوى يمكن إلحاقه بغيره من أركان الحياة الأخرى 
الحيوية؛ من الميلاد؛ والنشاط الجنسى» والنرع الذى يسبق 
حمود الحياة. إنها الحياة هنا إذن ‏ وهى تتزود بالوقود» أو 
بعبارة أخرى إنها الحياة وهى تصارع من أجل استمرار 
الحياة. وهكذا يبدو الفعل المتكرر بهذا الاحتشاد العظيم - 
فعلا جديداء فى كل مرة يتم فيه على هذا النحو. 
تبدأ هذه الجملة فى النص من بداية: «.. ومع أن 
اس ؛ وتنتهى بنهاية: 9.. التأنى والأدب..٠.‏ وهى ماتكاد 
تقدم المقطع الأول منها حتى نفتح لنفسها مجالا للتوسع عن 
طريق صورة تشبيهية متحركة: «وكأن فكيه شطرا آلة قاطعة 
تعمل فى سرعة وبلانوقف» . وهى لاتكتفى بالتمركز على 
هذا المقطع الممتدء وإنما تعطف عليه مقطعا آخر جديداء من 
شأنه أن يرفد الجملة ‏ ككل - بدعامة قوية: «ومع أنه كان 
يجمع فى لقمة كبيرة واحدة من شتى الألوان المقدمة » » 
وهى لاتترك هذا المقطع أيضا دون أن توسع من جوانبه.» 
وذلك عن طريق الجملة المعترضة: (الفول والبيض والجبن 
والفلفل والليمون الخللين». على أننا مانكاد نتصور أنها 
ستبلغ مداها على هذا النحو حتى تفتح لنفسها مساحة 
إضافية جديدة عن طريق حرف العطف «ثم» › وذلك قبل 
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أن يأنى الخبر الذى هو بدوره خبر حافل بالأدوات الموسعة 
لأرجاء الجملة؛ من الجار والمجرورء وأدوات الرفع والنصب» 
والصفات» والجمل الععليلية, والمحكملات» من الحال» 
وا مفعول المطلق› وشتى التعابير التى من شأنها أن توسع 
الدلالاتء ولوازم الدلالات»› على نحو يجعلها تبدر وكأنها 
غير قابلة للتوقف. وعلى هذا يمكن اعتبار تلك الجملة 
- بمفرداتهاء وصورهاء وطريقة نسجها وتأليفهاء وبناء أركانها 
الأصلية والفرعية ‏ معادلا مرضوعيا لما تعبر عنه من تناول 
«مقردات») الطعام» )و أسلوب حشدهاء ومزجهاء وشطرهاء 
وضمهاء بحيث تصبح سائغة للأأكل فى نهاية المطاف. 

يقدم النص ‏ عقب ذلك تلك المعركة الهزلية بين 
كمال من ناحية وأخخويه من ناحية أخرى . وهى مع ركة الت 
اهتمام ا لمخرجين السينمائيين والمسرحيين» ولكنها لم تنل 
اهتمام نقاد الآادب بالدرجة ذاتهاء ولكن هؤلاء الخرجين 
- للحن لم ينظروا إليها إلا من جانب «الإضحاك؛ ليس 
غير زم أن كيلمت على تدر ما أشاهد وأنذكر ‏ من ربط 
هذه المعركة بالنسيج العام للرواية. أوكشف عما تدل عليه 
من توارث الصفات على مستوى الشخصيات فى تلك الرواية 
الطبيعية الواقعية. ومن جهة أخرى » حُترى هذه النقطة على 
عنصر المفارقة الذى نراه فی ذلك الانفجار الحر فى طبائع 
الكائنات الحيةء الذى هر المقابل للصرامة الشديدة. شبه 
العسكرية» التى نراها فى الجانب الآخر من المشهد؛ على أننا 
یمکن أن نستمر فى استخراج الدلالات من هذا المشنهد, 
بالتنبيه على نوخ من السخرية الكائنة هنا من الصرامة الكائنة 
هناك؛ والكشف عما فى تلك الأخرى من الاصطناع 
والزيف؛ إذ الحقيقة أن هذه الصرامة ليست سوى قناع يغطى 
ظاهرا على ما فى نفس السيد حقيقة من صبوات المرح» 
ومطاردة البهجة؛ وانطلاق الحياة. إن «ورثته» يكشفون هنا 
عما لم يكشف هو بعد عنه ‏ هنا أو هناك ولكنه سيكشف 
عله ئ مجری الرواية» بخاصة فی جلسات الحظط والطرب 
بين أصفيائه؛ وهذا أمر يبلغ ذروته فى مشهد العرامة الشهير. 

وإذا كان حجر الزاوية فى هذا النص المحفوظى هو هذا 
القسم الذى يعبر عن الت رل الفعلى للطعام » فإنه لمما يدعمه 
أن تكون له «توابع» مجعله ییقی ماثلا فى أذهاننا بالتدريج. 


ل م سج تم النض امحفوظق 


وأول مايصادفنا من هذه التوابع تلك الجرعة القوية النيّئة» 
التى يمكن أن تثير حساسية بعض ضعاف المعى» والتى تقدم 
للسيد قبل القهوة؛ رتد قدمها النص على أنها «خائمة 
فطرره» › ولكن التداعيات التى تثيرها لاتقف بها عند هذا 
الحدء وإنما تتسع لتشمل وصف «مقويات» أخرى م 
السيد الحافل «بصبرات المرح ونشوات الهياج ولذات 
كن ذلك وتداعيا معه - يتجلى العالم النسائى للسيد أحمد 
عبد الجواد؛ عالم الأهراء؛ والتنقل بين المعشوقات المحنكات 
.. وما إلى ذلك. 

هكذا يكون النص قد راوح بين الهيئة الخارجية 
الصارمة للسيد أحمد عبد الجواد والطبيعة الداخلية المنطلقة 
ا مرحة» وها هو ذا يعود من جديد ‏ وبنعومة فائقة ب إلى هيئته 
الخارجية - ومايتصل بهندامه؛ وهى هيئة تتلاعم مع دلبيعته 
الداخلية؛ وتكملها. هنا تظهر أمينة ‏ المرأة - الظل - من 
جديدء تلازمه على نحو الى» وتقدم له ملابسه «قطعة 
قطعة)؛ وتناوله زجاجة الكولونيا بمجرد إشارة من يده ودوك 
الحاجة إلى طلب؛ فأية :ميكانيكية؛ تلك التى خكم العلاقة 
بين كائئين من البنششر. رحين نتعرف على مفردات هندامه 
ندرك فى الحال أنه معجبانى»» وأن هذه الكمية الهائلة 
من «الإإكسسوار) هى دليل على ابن طبقته الناجح» وأنه 
التفريط فيه : الشعر الأسرد الممشوط (دليل العناية بأحوال آخر 
الشباب أو الكهولة) والشارب المشذب المفتول (آية الرجولة 
الكاملة فى أعراف ذلك الزمان)؛ والجبة والقفطان (دليل 
الانتماء إلى طبقة الأعيان» ولعله من بينها هو وعين 
الأعيان»)؛ وغطاء الرأس «الطربوش» (آية الوقار الذاتى 
والاجتماعى الذى لايتخلف)؛ العصا (المكمل «الأساس»» 
الذى لايشوازى معه سرئةالمنشة»؛ فى بعض المناسبات ومن 
بعضص النواحى) 3 

تلك هى الهيئة العامة التى لايمكن تصور السيد على 
غيرها فى الطريق العاء. وهذه الهيئة نؤدى فى النص رظيفة 


لکا 


أخرى داخخل الفراغ المكانى الذى تضطرب فيه الأسرة؛ وذلك 


حتى من قبل الظهرر فى الطريق العام . إن ظهورها على هذا 
انوت اع الت ر فا كا تفوس ادرا 
الأسرة» يجمع الفرح ال والاحترام والإعجاب فى بؤرة 
واحدة متوازنة» بل إنه ليضيف إلى كل هذه المشاعر المركبة 
شعور الخوف» وذلك دون أن نختل درجة التوازن المطلوبة. 
وتعمق الصورة القائمة على التشبيه التى يعبر بها النص عن 
هذا الشعور المركب ‏ الدلالة المطلوبة فى هذا الصدد: «..وإذا 
تنشقه أحدهم (العرف المقطر الذى ينتشر أمام السيد وحوله) 
تمثل لعينيه السيد بوجهه الوقور الحازم» فينبعث فى قلبه 
مع الحب ‏ الإجلال والخوف. إلا أن انتشاره فى هذه 
الساعة من الصباح كان إيذانا بذهاب السيدء فالنفوس تتلقاه 
بارتياح غير منكور على براءته كارتباح الأسير إلى صليل 
السلاسل وهى تنفك عن يديه وقدميه.؛ ويعلم كل بأنه 
سيسترد حريته عما قليل فى الكلام والضحك والغناء 
والحركة دون ثمة خطر) . 

بانتهاء «ترابع) الفطور التى يمكن محديدها ببداية 
ارتداء السيد ملابسه أو بنهايتها (حسب الاعتبار الذى يأخذه 
القارئ فى حسابه) يكون القسم الأصلى هذا قد آذن بنهايته؛ 
وهى نهاية تتكون - فيه - من مفصلين › مفصل يعبر عله 
«البانتومايم) الذى يؤديه كمال مقلدا والده أمام أمه» ومفصل 
يمئله خروج موكب السيد وأولاده إلى الطريق العام؛ وما 
يحدئه ذلك من ردود فعل فى الشارع من ناحية؛ ولدى نساء 
الأسرة ‏ خخلف المشربية ‏ من ناحية أخرى. والمفصل الأول 
يدعم طبيعة النص كله» بل طبيعة الرواية كلهاء نهو يؤكد 
«الواقعية الطبيعية» التى تفسر ميل الصبى ‏ ابن السيد أحمد 
عبد الجواد ‏ إلى التقليد المرح والتمغيل الهزلى؛ تلك هى 
صفات «الجينات» التى لاتتخلف.. والتى تضيف ١حتمية)‏ 
جديدة إلى مجموعة النظم الصارمة فى هذا النص. على أن 
لهذا اللفصل قيمة أخرى تعمثل فى الكشف عن مزيد من 
الضرء على شخصية الأم» ذلك الشبح الذى وجدناه من قبل 
متقهقرا منتظرا لتلبية أية إشارة؛ ووجدناه بعد ذلك يناول 
السيد ملابسه قطعة قطعة. إن هذا الشبح الآن يتعرض للوم 
من قبل كمال لأنه لم يقل له: «صحة وعافية) بعد أن مجشأء 
أسوة بما يفعله مع والده بطريقة لا تتخلف. وهكذا تقوى 


«شبحية» هذه الشخصية عن طريق إلزامها برد فعلىقولى) 
كلما مشأ وسيدها؛؛ الأمر ا لذى يضيف واحدا من الطقرس 
الحتمية إلى الطقوس ای رأيناها من قبل. 

وحين يهل موكب «الجلال والجمال؛ عل ى الطريق 
العام يحدث فيه - - على نحو حتمى شبه ألى ‏ هزة تنشقل 
اد من حالة السكون المسترخى إلى حالة من الحركة. 
وهذه الحركة تشمل العناصر الإنسانية ت المشييد برمتها؛ 
فمن ناحية یهب واقفا عم حسنین الحلاق»› والحاج درویش 
باع الفول؛ والمولى اللبان» وبير الشربتلى. رمن ناحية 
أخرى تتردد حركة يد السيد فى إيقاع منتظم صاعدة هابطة 
هذا كله فی حين يتحرك ياسین فی جسم الشور وأناقة 
الطاروس» » ويمرق فهمى «فى مشيته المتعجلة؛؛ ویراوح 
امشربية ) لم ل يستخفه النشاط فينتش عن «زلطة يركلبا؛. 

أما الجبهة النسائية التى يبتعد عنها الركب فهى ساكنة 
ذهراء ولكن لها حركتها الخاصة بهاء وهى حركة تتم 
فی ناحيتين؛ ناحية المشاعر المتموجة «المترعة بالحب 
والزهوا» اه المواكب»؛ وناحية الإشفاق والخوف من اعین 
التمسوذة :الى تضطرب به نفسن أسينة» والذى جلى فى 
ذلث الفعل الحيوى من شرك اللسان بأيات الذكر الحكيم؛ 
وهر فعل يلاحق الموكب حتى يختفى بالتدريج فى تلافيف 
انحاسین . 

هكذا يبنى هذا النص الحفرظى أمام أعبنناء بدعا؛ 
ورسطاء وخحاتمة؛ وهكذا نرى اكتماله على ماهر عليه من انه 


نس مسقا بذاته (مغلى) وجاء م. كا (مفتاح) ھم 
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الرواية» أو هو أعمال جيب محفوظء أو هو الرواية العربية» أو 
هو الأدب العربى؛ أو هو الأدب على إطلاقه (وهذا أمسر 
لايءنينى كثيرا) . هو نص مغلق إذا نظرنا إليه بصفته كلاء له 
بدابة» ووسط» ونهاية » يقيم هندسته على أسس تمليها 
طبيعية الداخلية» وبقيم حوائطه » وأركانه» وباحاته» وأعمدته» 
بل تيجان أعمدته بجما! لياتها وأبهتها » على وسائله الخاصة 
ير المتنوعة التى هى مادته: نوع المعجم» 
ورصف الجمل؛ راشارا: والصورء ومراعاة مواقع الكلام؛ 
وإحكام الروابط؛ وأساليب السردء والسخرية؛ والمفارقة؛ 
والكشف عن الصفات الموررثة والمكتسبة؛ والتعابير الإشارية» 
وفكرة المكان والزمان ومايقابلهما فى الشعور والوجدان ‏ كل 
ذلك فى نسق متوازن؛ كامل فى نفسه؛ غير محتاج إلى ما 
يكمله من خارجه. . وهو نص مفتوح من حيث إن بداياته 
تعتمد على ماهو واقع قبله؛ ثما يمكن إدراكه بالإشارات 
القريبة والبعيدة؛ فى عالم الأمكنة؛ والأشياء؛ والشخصيات؛ 
وأواسطه تتكامل مع بداياته ومع بدايات أخحرى قبلهاء 
0 فى سلاسة لتلتحم بأواخره» فى حين تتماوج أواخره 
ورها لتلتحم مع «كيانات» أكبر وأوسع» فيما وراءهاء وفيما 
5-0" كلها. وعلى هذا تكون هذه النهاية بصفة خاصة 
مرنة على نحو يسمح باستيعابها غيرها؛ واستيعاب غيرها لها. 
ولعل هذا هو ما يعنيه الاختفاء «المتدرج؛ لا المباغت» الذى 
يحدث لموكب السيد أحمد عبد الجواد» مخلفا نوعا من 
الخوف» والألم والرجاء» فى نفوس أمينة وعائشة وخديجة؛ 
يشبه ذلك الشعور الذى يحدثه فى نفوسنا احتفاء الشمس 
التدريجى كل مغيب» وهو شعور تمتزج فيه عناصر الراحة 
بعناصر الوحشة والرجاء. 


به › من أساليب التعبير 


ااال اللماالللللمم_اممغمل لل ممالل للملا الالالال الالالال ماللا مالالا ماللا 


اجبب محدوظ 
فى مرآة النقد الإنجليزى 





ماهر شنيق نربيد* 


ااا 


«Fortuna‏ مبحث من مباحث الأدب الارن الأساسقة. 
والاهتمام بصورة محفوظ فی النقد الغربى يمكن أن ئۇرخ له 
برسالة المستشرق الأب ج جومييه عن لاي محفوظ› وقد 
نقلها إلى العربية وعلق عليها الدكتور نظمى لوقا عام ١435‏ 
(مكتبة مصر بالفجالة) . وفى ١484‏ أخرج أحمد الخميسى 
كتابا عن ( جيب محفوظ فى مرأة الاستشراق السوفيتى) : دار 
الشقافة الجديدة؛ وفى ١1597‏ طالعنا أحمد درويش 
بكتابه (رؤية فرنسية للأدب العربى) الهيئة العامة لقصور 
الثقافة ضمء فيما ضم بحثا لأندريه ميكيل؛ للمرة الأولى 
نى مجلة «أرابيكاه عام ۳١۹٠ء‏ عن الفن الروائى عند 
محفوظ . 


» قسم اللغة الإمجليزية: كلية الآداب؛ جامعة القاهرة. 


فى أواخر يوليو من عام ١444‏ اشتركت مع محمد 
عنانى ومحمد شبل الكومى فى مناقشة رسالة دكتوراه مقدمة 
من الباحثة ماجى نبيل نصيف فى قسم اللغة الإمجليزية بآداب 
القاهرة. لم تكن رسالة بالغة الجودة فى اعتقادى؛ ولكنها 
كانت غلى الأقل أول محايلة أكاديمية لبحث موضو 
لاشك أنه سيستأئر باهدمام باحئين كثيرين فى المستقبل. 
كان عنوان الرسالة (تجيب محفرظ من منظور النقد 
الإتجليزى)؛ وقد اختارت الباحثة أن تتناول موقف النقد 
المكتوب بالإمجليزية ‏ سواء كان كانبوه بريطانيين أو أمريكيين 
أو مصريين أو عربا أو إسرائيليين - من أعمال محفوظ عبر 
السنين. 

وفى المناقشة التى أشرت إليها وجدتنى أختلف مع الياحثة 
فى تصورها ذانه لموضوع البحثء فعندى أن كتابات نقاد 


ماهر شفيق فريد 


مثل الدكاترة محمد مصطفى بدوی وعلى جاد وحمدى 
السكوت وسامية محرز ونور شريف ورشيد العنانى عن 
محفوظ - وإن تكن مكتوبة بالإلجليزية» - لا تمثل فى 
حقيقة الأمر منظورا إتجليزيا وإنما هى مكتوبة من منظور 
عربى استخدم أداة لغوية غير العربية وسيلة للقواصل مع 
جمهاور عالمى أوسع . ولكن مقولات الفكرء وأنماط 
الحساسية:» والافتراضات الثقافية المسبقة التى تشف عنها 
كتابات هؤلاء النقاد نظل عربية فى جوهرها. لهذا اخترت» 
فى مقالتى هذه؛ أن أقتصر على دراسة نقاد لغتهم الأصلية 
هى الإمجليزية ‏ أى نقاد بربطانيين وأمريكيين وكنديين 
واستراليين ونيوزيلدديين فحسب› فهؤلاء هم الممثلون 
الحقيقيون لمنظور النقد الإتجليزى. لن أتناول لهذا السبب ما 
که عن محفوظ بالإجليزية ناقد فلسطينى عظيم مثل إداررد 
الممتاز (الإيقاع المتغير: دراسة لروايات جيب محفوظ)»› وهو 
فى الأصل أطروحة دكتوراه قدمت إلى كلية بريزنوز بجامعة 
أكسفورد يحت إشراف مصطفى بدوى. وعندى أننا لو ركزنا 
على مناقشة عدد من رجال الأدب والنقد الأمجلو- أمريكى؛ 
مثل الروائى جود فاولر والروائى الشاعر الناقد 3چ إنرايت » 
والروائية نادين جورديمر؛ وهى من مواليد جنوب أفريقيا 
ولكن لغتها الأم هى الإتجليزية ومن ثم كان إدراجى لها هناء 
لخرجنا بنسخة أصدق من صورة محفوظ فى النقد الإمجليزى 


حقيفه . 


كذلك اختلفت مع الباحثة فى المنهج الذى اختارته: فقد 


كنت أرثر لو أنها اختارت أن تدرس الامجاهات امختلفة فى 


مه 


له :الاجا الو ج شقا آر الاس :او 


الدينى» أو الجمالى» بدلا من القسمة التقليدية لاعماله إلى 
روايات فرعونية؛ وروايات واقعية: وروايات جريبية من حيث 


الشكل. نحن» بعباء: أخرى؛ بحاجة إلى لون من النقد 
الشارح من طراز ما صنعه جابر عصفور فى بحثه المسمى 
«نقاد جيب محفوظ : ملاحظات أولية؛ المنشور بمجلة 


VY. 





«نصول» فى أبريل 1981 (أعيد طبعه فى كتاب غالى 
شكرى «نجيب محفوظ: إبداع نصف قرن»» دار الشروق 
6 »© وهو بحث أصبح الآن من الكلاسيكيات فى بابه» 
إذ أوضح ‏ بكفاءة واقتدار كيف يكون فحص آليات 
العملية النقدية ذاتهاء وكيف ترسم منها الخريطة العقلية 
الممثلى الامجاهات الختلفة. 

حين نتحدث عن محفوظ فى مرآة النقد الإتجخليزى فلابد 
أن نقول ‏ بادئ ذى بدء ‏ إن محفوظ كان محظوظا لدى 
مت رجمیه ؛ فقد اجتمع على نقله إلى الإمجليزية نخبة ممتارة من 
أسائذة الأدب الإتجليرى تبرز منها أسماء مصطفى بدوى» 
ورمسيس عرض » وأنجيل بطرس سمعاكء وملك هاشم » 
ارد الا رم عتم ت جرد له اام هى الإجليزية 
»شل روچر آلن» وولیم هتشنزء ولورن كنى» وأوليف كنى . 
وتريفورلى جاسيكء وفرانسيس لياردت؛ وفيليب ستیوارت› 
وكاثرين كوبام» وراجع الترجمات رجال من قامة جون 
رودنبك؛ ومجدى وهبة؛ ومرسى سعدالدين. وقبل هؤلاء 
-جميعا ينبغى أن نذکر المترجم الكندى المولد دنيس جونسون 
ديفيز» المترجم الأول من العربية إلى الإمجليزية فى عصرناء 
:كما دعاه بحن إدوارد سعيد. إن جهود هؤلاء الرجال والنساء 
مهما شابها من أخطاء عارضة أو نواحى قصور- هى التى 
عهدت السبيل لنقاد الإمجليرية کی يكتبوا عن محفوظ› 
ومنهم من لا يعرف إلا كلمات قليلة من العربية. 

ثمة ثلاث صور أساسية ارتسمت لمحفوظ فى مرأة النقد 
الإججليزى: صورة الماسح الاجتماعى الذى يرصد بيكة القاهرة 
خاصة فى أحيائها الشعبية وحواريها ‏ ويكتب لونا أقرب 
إلى رواية الأجيال ا الرواية النهرية؛ وصورة الل النفسى 
الذى يغوص على مكونات شخصياته من بيكة ووراثة وخبرات 
شخصبة؛ وقد يتقاطم دربه - أثناء ذلك - مع فرويد أ غيره! 
وصورة المفكر الذى يتأمل قضايا فلسفية من قبيل وجود الله» 
ومشكلة الشء وحيرة الإنسان بين حرية الإرادة والجبر» وغير 


ااا سميشلللس_ء”شسش٠شسسي‏ خيب محفرظ فى مراة التقد الإتجليزى 


ذلك من قضايا الميتافيزيقا التقليدية؛ وهناك بعد رابع تشترك 
فيه ولابد ‏ كل هذه الاتجاهات مع تفاوت فى الدرجة: إه 
صورة الصانع التقنى والأدوات الفنية التى يتوسل بها إبى نقل 
رؤياه - بل رسالته ‏ فى مختلف أطوار تطوره الروائى . هذه؛ 
باختصار» هى الصرى الكبرى على درب طويل» لا أعدو هنا 
بعض مراحله ومثلیه» لا اُدعی وفاء بكل متطلباته 


شير إلى 


أن 


ولا استقصاء لکل جوانبه» وإنما هر تخطيط سريع ينتظر من 
يملؤه من الباحئين والنقادء ویکسوه لحما وشحما وعصباء 
فليس هنا سوى الهيكل العظمى المجرد. 

من أمغلة الكتابات التى تركز على البعد الاجتماعى فى 
أدب محفوظ مقالة تريفور لى جاسيك عن (الثلاثية)» وقد 
ظهرت فى مجلة :ميدل إيست فورام؛ (فبراير 7١57‏ وأعيد 
طبعبا فى كاب منظرورات نقدية عن الأدب لعربى 
الحديث» من خرير عيسى بلاطة (مطبعة القارات شلاث؛ 
تتناول حياأة تاجر مصری؛ وقرر ال مظهر» میسور؛ محافف› 
وأسرته خلال الفترة الممشدة من ١914‏ إلى نهاية الحرب 
العالمية الثانية. 

ومن الكتابات التى تركر على الدلالة السياسية مخليل 
متواضع القيمة - فى كتاب (دراسات فى الأدب العربى) - 
من كرير ر أوستيل (الناشر: اريم وفلبس» إججلترا 3¥( 
برى لى جاسيك أن أهمية الرواية راجعة إلى تصويره الحياة 
فی القاهرة فى الفئرة ما بين حربى 1551 2151/59 فترة 
اللاسلم واللاحرب كما دعيت. ثمة حبكات معقدةء اة 
العدد فی هذه الرواية القصيرة؛ ترحى بالغلیان السياسى 
والاجتماعى والإيديولوجى فى مصر عبدالناصر؛ إذ تعيش فى 
0 الحرب» وثمة إشارة إلى قبول مصر اقتراحا أمريكيا يوقف 
إطلاق النار فى متصنف السبعينيات ‏ ۱۹۷۳ على وجه 
التحديد ‏ وتعبير عن الإعجاب بالفدائيين الفلسطينيين» 


ومعالجة لرغبة الشباب فى الهجرة من مصرء ثما يجعل من 
محفوظ ما كانه دائما: صوت ضمير مصر. 

ويذكر روجر ألن فى مقدمة ترجمته لرواية (السمان 
والخريف) أن هذه الرواية» من بين كل روايات محفرظ 
المنشورة فى عقد الستينيات؛ أقواها صلة بحقائق زمانها 
ومكانها. 

ومن الكتابات التى تركز على البعد السيكولوجى ما 
كتبته عن رراية (السراب) هيلارى كيلباتريك فى كتابها 
(الرواية المصرية الحديقة) مطبعة إثيكاء لندن 15174 » بالرغم 
من أن كتابها ‏ كما يدل عنوانه الفرعى ‏ أميل إلى علم 
الاستبطان؛ وتختلف عن سائر روايات محفوظ القاهرية من 
المنوسطة؛ تمتزج فى عروقها دماء مصرية وتركية؛ وشكل 
الرواية أقرب إلى السيرة الذاتية؛ تتركز فيها الأضواء على 
البطل كامل رؤبة لاظ (أى اسم هذا! إن محفوظ أستاذ فى 
اختيار الأسماء الغريبة» ويتذكر المرء ‏ فى مرحلة لاحقة - 
أمئال محتشمى زايد وعلوان فواز محتشمى فى روايته یوم 
قتل الزعيم»). ثمة غياب لخلفية حية كتلك التى مجدها فى 
(خان الخليلى) و(زقاق المدق) ؛ ثما يوحى بأن محفوظ أراد 
أن يقدم دراسة حالة دون أن يدع شيئا يشتت الانتباه عن 
ذلك. وقد وجه نقاد مصريوك - مثل عر الدين إسماعيل 
وغيره - النظر إلى البعد الارروبى لازمة كامل لاط وهر 
أوضح من أن يحتاج إلى فضل بيان. 

ومن الكتابات التى تركز على البعد ال لفلسفى والدينى 
مقدمة فيليب ستيوارت لترجمته رواية (أولاد حارتنا») ٠‏ يرف 
ستيوارت أن أعمال محفوظ المنشورة بعد ١505‏ تعود» المرة 
تلو المرة» إلى خيورط الوهم والواقع » والهلوسة والاستنارة 
الصوفية» كما فى أتصرصة «زعبلاوى» التى تلقى ضوءا 
على شخصية جبلارى» إن حارة الجبلاوى تقع على تخوم 


امر ییون ٠‏ سس 


القاهرة وصحراء المقطم؛ يخيم عليها حضور الجبل (لاحظ 
أن اسم «جبلارى؛ معناه ساكن الجبل) ومن فوقه السماء 
دائمة القغي وإن كانت دائما فى وعى أولاد الحارة» بالرغم 


U 


من أن كغيرا من الأحداث خرى فى غرف مظلمة» وافنية 
مزدحمة» وأزقة ضيقة» وهذه الإشارات إلى السماء؛ كغيرها 
من تفاصيل الرواية» ليست عشبوائية وإنما تومئ إلى المعنى 
الأعمق للكتاب» وعلى الغلاف الخلفى للترجمة الإمجليزية 
بقارن الناشر - هاينمان - (أولاد حارتنا) بأعمال من طراز 
مسرحية برنارد شو (العودة إلى متوشالح) ورواية كازانتزاكس 
(المسيح يعاد صلبه) ؛ ورواية أورويل (مزرعة الحيوان) ؛ مع 
إشارة إلى ابتعاث الرواية لشخصيات آدم وحواء؛ وقابيل 
رهابيل» وموسى وا مسيح ومحمد» و«وموت اللة» بتعبير نتشه 
(لدلاحظ أنه قد جاء فى حيئيات منح محفوظ جائزة نوب 
الصادرة عن الأكاديمية السويدية: «موضوع الرواية غير 
العادية: أولاد حارتنا (1559) هو البحث الأزلى للإنسان 
عن القيم الروحية) مجلة «القصةاء يناير .)١9/5‏ 

وجون رودنبك فى مقدمته للترجمة الإتجليزية لرواية 
(الشحاذ) - وهى مجربة وجودية يغلب على معالجتهاء فى 
تقديرى؛ العجلة وعدم الإقناع ‏ يقول إن (الشحاذ) صرخة 
غنائية معقدة مفعمة بالعاطفة ضد كل ما يجنح بالإنسان إلى 
الاغتراب» كما حدث لعمر الحمزاوى امحامى الشهير الغنى. 
إنها عن أمور مهمة؛ مهمة فى أماكن غير العالم العربى 
وحده؛ ومن هنا كان طابعها الإنسانى العام. 

ومايكل وود فى مقالة له عنوانها «مصادفات الحياة» عن 
رواية (الطريق) - وهى من ترجمة محمد إسلام ومراجعة 
مجدى زهبة؛ ملحق الثايمر الأدبى 54 يثاير 19515 يضف 
رواية محفوظ بأنها بالغة الجودة؛ تضرب بسهم فى 
اطاعين) كامر. إن حبكتها أشبه بتلك الأفلام السوداء التى 
عرفتها السينما الحديثة؛ تثير أسئلة كثيرة عن الهوية 
الأخلاقية والنفسيه والقومية. وصابر هو اليتيم القاتل الزانى 


نوم ايو 


الذى لا يفأ يبحث عن الكرامة والشرف والحرية وسلام 
النفس. 

ومن الكتابات التى تركز على تقنيات محفوظ وأسلوبه 
الفنى مقدمة تريفور لى جاسيك للترجمة الإمجليزية لرواية 
(اللص والكلاب). يصفها لى جاسيك بأنها رراية 
سيكولوجية» أقرب إلى الانطباعية منها إلى الواقعية» تتحرك 
بسرعة قصة بوليسية وقصدها. هنا يستخدم محفوظ نفنية 
«تيار الوعى) للمرة الأولى (ليس ذلك صحيحا. م.ش. ف) 
كى يبرز العذاب الذهنى لشخصيته الرئيسية التى تتأكلها 
المرارة والرغبة فى الانتقام من الأفراد والمجتمع الذى أفسده 
وخحانه, 


وهناك تعليق روجر آلن على رواية (ثرثرة فوق النيل) فى 
كتابه (الرواية العربية مقدمة تاريخية ونقدية) » وقد نقلته إلى 
العربية حصة إبراهيم المنيف فى إطار المشروع القومى 
للترجمة - المجنس الأعلى للثقافة ۱۹۹۷ - ولكن يؤخذ على 
ترجمتها أنها لا ترد كلمات محفوظ إلى أصلها العربى وإنما 
تترجمها إلى العربية بكلماتها هى؛ يتحدث الن عن لغة 
محفوظ فيقول: 
إن قراءاتى لروايات محفوظ لسنوات عدة ولدت 
لدى انطباعا بان القاموس اللغرى الذى يستعمله 
فى أعماله ليس واسع النطاق» وأنه بتطور تقنياته 
الروائية ابتدع لنفسه اسلوبا محكما يتميز بالإيحاء 
بحيث كان الأداة المثلى التى استخدمها للتعبير عن 
تعليقاته الساخرة على المجتمع الذى يعرفه كل 
المعرقة... وأسلوب محفرظ إنما يعكس مهارات 
کات محترف حريص» قضى جزءا كيرا من 
حيانه فى الوظيفة الحكومية» وكاتب يكتب على 
نحو منتظم بل ويمكن القول على نحو روتينى٠‏ 
وليس من الصعب أن نلاحظ - فى كل هذه الحالات - 
أذ طابع العمل المحفوظى هو ذاته الذى كان يملى - فى 


و د م ا يت ب ر ق مراد الد ا ری 


أغلب الأحيان ‏ منظور الناقد. فلا شك أن أعمال مثل 
الزوايات الفشرعونية الدلاث - (عنبث الأقدار) «(رادوييس) 
و( كفاح طيبة) - وربما جاز أن نضم إليها عملا لاحقا عن 
إخناتون هر «العائش فى الحقيقة» ‏ تتطلب منظورا تاربيخياً 
ودرساً للتوازيات بين الماضى والحاضر وما قد يكرن لهذه 
الأعمال من دلالات معاصرة يسقطها محفوظ على الراقع 
الراه: . ولا شلك أن روايات المرحلة القاهرية ‏ (القاهرة 
الجديدة) ؛ (خان الخليلى) ؛ (زقاق المدق)» (بداية ونهاية) ؛ 
(الغلائية) - تتطلب منظورا اجتماعيا واهتماماً بالتركيب 
الطبنى للمجتمع المصرى منذ مطلع هذا القرن. ولا شك أن 
أعمالا من طراز (أولاد حارتنا) ر«زعبلارى» و(الطريق) 
تتطلب ناقدا فلسفيا مهموما بالقضايا الفكرية التى تثيرها هذه 
الأعمال. ولا شك - أخيرا ‏ أن أعمالا مجريبية مثز. (اللص 
والأكلات) توأقاضيض ما باکترا ا شحور 
منحى سيرياليا أو قريبا من العبشية للتعبير عن أثر الهزيمة 
المرلرل - تتطلب دراسة لشقنيات التى صار محفرظ يجنح 
إليهاء وإيغاله فى الحدائة وجنوحه إلى القصد والت ركير 
رالشعر» بعد أن كان فى أعماله الواقعية - بل الاتورالية - 
أستاذا للوصف المسهب والرسم المفصل للشخصيات والمواقف 
على طريقة دكدر أو بلزاك. 

ومن النقاط التى أبرزها نقاد محفوظ الطابع الإنسانى 
العام لأعماله ‏ من وراء اللون امحلى القوى ‏ ثما يجعل 
تراءنها ذات تشويق مزدوج. يقول تريشولى جاسيك فى 
مقدمة ترجمته لرواية (زقاق المدق) : «إنه يعالج مشاكل أبدية 
تشترك فيها كل البشرية: الحياة والموت»ء الشباب والتقدم فى 
السنء العلاقة بين الله والإنسانء بين الآباء والأساءء الأزواج 
والزوجات ومشكلات الولاء لفلسفات سياسية واجتماعية) . 

ومن جوانب محفوظ التى أبرزها دنیس جونسون دیفیز 
تصصه القصير الذى مجنح أحيانا إلى أن ننساه فى غمرة 
أهسمامنا بالروايات الطويلة. وبالرغم من أن هذه القصص منذ 


المجموعة الأولى (همس الجنون) ۱۹۳۸ء حتى امجمرعة 
الأخيرة (السهم) 1995 جزء أصيل من إلجازه؛ يرى 
صديقى الروائى محمد جبريل أن محفوظ أنشل كاتب قصة 
قصيرة فى العالم (محادثة شخصية معى عبر التليفون)» وهذا 
هراء فإن قصة لا يجاوز سبع عشرة صفحة من طراز 
«زعبلارى» لا تقل أهمية عن أهم رواياته (كتب الناقد 
الإسرائيلى ساسون سوميخ تخليلا جيدا لهذه القصة فى 
دمجلة الأدب العربى؛ المجلد الأول 0157١‏ الناشر: بريل؛ 
لايدن) . يقول دنيس جونسون ديفيز فى مقدمة ترجمته 
مجموعة من أقاصيص محفوظ تحمل عنوان (الزمان والمكان) 
عشرون قصة ظهرت ما بین ۱۹٦۲‏ - ۱۹۸۸ - إن 
مجاميع محفوظ القصصية التى تبلغ أربع عشرة مجموعة - 
(كتب هذا فی ۱۹۹۱ وقد زاد عددها عن ذلك منذ ذلك 
الحين وى بعضا من أجمل ما كتب. رإحدى قصصه 
القصيرة :الحاوى خطف الطبق» تظهر فى كتاب (فن 
الحكاية) الصادر فى سلسلة بنجوين ١3485‏ جنبا إلى جنب 
مع أقاصيص لأسانئذة مشهود لهم مثل بورخيس وبكيت 
وكامو وججرين وماركيث. حقا. الكلام هنا لى - إن 
أقاصيص محفوظ الأولى التى بدأت تظهر على صفحات 
«الأهرام؛ فى مطلع الستينيات وتجدها فى مجموعة (دنيا 
الله), ”1557١؛‏ وما أعقبها ‏ كانت تعانى من لون معين من 
التصلب التعبيرى وكأن الروائى طويل النفس مازال يجاهد 
مع تقنيات هذا الشكل الذى هجره منذ زمن طويل تغير فيه 
طابع القصة القصيرة؛ بل تغير مفهومها ذاته» وانتقل من 
قلب البداية والوسط والنهداية الموباسانى الصارم إلى افاق 
أخرى» أرحب وأكثر حرية؛ لكن محفوظ سرعان ما تمكن 
من صنعته القصصية» وقدم حشدا غزيرا من الشخصيات 
والمواقف والأجواء ولقطات دالة كثيرة فى مجاميعه؛ ما يجعل 
الاهتمام بقصصه القصير واجبا لا يقل أهمية عن الاهتمام 
بالروايات النى قامت عليها شهرته. 


جانب آخر من جوانب محفوظ ‏ وإن يكن فى تقديرى 
أضعف جوانبه - أبرزته جوديت روزنهاوس» هو جانب 


ماهر شفیتی فرید 


الكاتب المسرحى» وذلك حين ترجمت مسرحية محغوظ 
«المطاردةة مح مقدمة (مجلة الأدب العربى؛ المجلد العاسع 
١56‏ ,ء الناشر: إ دج بريل: لايدن» هولندا) . 


تنحو روزنهاوس فى مقدءتها نحو تفسيريا يشرح رمزية 
النص قائلة إن المسرحية تعالج ‏ فيما يلوح تلك المشكلة 
الأزلية التى ما فتأت تطارد الإنسأن مذ كان: مشكلة الموت 
ومثلما يصور جيكسء فى ملهاة شكسبير (كما تهواه) - 
الممارنة لى ‏ -حياة الإنسان على أنها سبع مراحل »؛ يصور 
محفوظ ‏ الكلام لروزنهاوس ‏ شخصيتين تمران بست 
مراحل: )١(‏ الشباب (۲) مطلع الرجولة (۳) الزواج (4) 
منتصف العمر (0) الشيخوخة (5) التجدد. انول الشخصين 
يرتدى الأبيض» والآخر يرتدى الأحمر؛ وئمة فى الخلفية 
رجل اسرد الملبس منذر بالشوّم» كالموت فى مسرحيات 
الأحلاق القروسطية بعباءته السوداء ومنجله والجمجمة التى 
تعلو بدنه النحيل» وتنتهى المسرحية باختفاء الأحمر والأبيض 
من على نحشبة المسرح» وتنتهى المناظرة بينهما ‏ فهما 
صوتان محفوظ ذاته ‏ بتوفيق جزئى بين أفعال الإنسان 
ومطامحه فى الحياة من ناحية» واتجاهه الذهنى إزاء واقعة 
الموت من ناحية أخرى» إنها ليست بالنهاية السعيدة؛ ولكنها 


يفنا ليحت النهاية التعاؤنية أو المرة. 
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و طبيعى» بتقديم الترجمات 
الإمجليزية لأعمال محفوظ وذلك من منظور الناطق بالعربية» 
الشبير بثراتها وخطلقيعيا واسعخداماتها اللغوية ةلجد مفلا 
ناطمة موسى محمود فى تعليق لها على ترجمة تريشولى لى 
یلیرت اله 


عنى النقاد المسريونء كما هو 


ا NSN‏ العانكن: إ. ج“ بريل» لايدن؛ هولندا) تأحذ 
على المترجم عددا من الأخطاء مثل حسبانه كلمة «طابونة؛ 
(بمعنى مخبز) اسم علم لرجل» وتسميته المعلم كرشة 


وزوجته (مستر E‏ هذه كلها هفرات ثانوية بمكن 


تلافيها ‏ بل ينبغى تلافيها ‏ وإن كنا نلاحظ أن الناقدة لا 





تقدم أى بديل أفضل لما تنقده. إنما التناول الأعمق 
لمشكلات الرجمة محفوظ هو ما لجده فى مقالة لجون 
رودنبك» ذلك المراجع المدقق الذى كان مديرا لمطبعة الجامعة 
الأمريكية بالقاهرة والذى يحدثنا فى مقالته «فن الترجمة) 
(مجلة کابرو تدای - يناي )۱۹۸۹١‏ عن ججربته فى مراجعة 
ترجمات محفوظ قبل النشر. ويوجه رودنبك النظر إلى قضية 
عامة هى عزوف الناشرين الإتخليز عن نشر ترجمات للرواية 
العربية 'عتقادا منهم ‏ وأحسبهم فى ذلك ليسوا مخطئين - 
انها لن جد جمهورا كبيرا يعوض تكاليف الإصدار» دع 
عدك أن يعود على الناشرين بربح مغر أوحتى معقول»؛ وی ذکر 
أن دار هايئمان للنشر ألغت فى نهاية أغسطس /918! سلسلة 
کتاب عرب) التى كانت قد شرعت فى إصدار مجلدات 
منهاء ون فيليب ستيوارت مترجم (أولاد حارتنا) لم بتقاض 
عن ترجمته سوى مائتى جنيه مصرى؛ ورفض أساتذة جامعة 
أكسفارد ألبير حورانى وفريدى بيستون أن يسجلا 
ترجمته؛ مع دراسة نقددية» لدرجة الدكتوراه اعتقادا منهما أن 
الأدب العسربى الكلاسيكى هو وحده الجدير بالدرس 
الأأكاديمى» أنه ما لا يعقل أن يبدد دارس وقته فى الكتابة 
عن الأدب العربى الحديثء هكذا أنضافت الإهانة إلى 
اليد رن كن ا ا ن کرو 
المنرجمين ا محتملين عن ترجمة محفوظ» لكن هذا كله قد 
تغير؛ بطبيعة الحال» بعد نوبل» وإمساك الجامعة الأمريكية فى 
القاهرة ‏ بيد حازمة وتنظيم محكم ‏ بحقوق ترجمة كل 
أعمال كاتبناء وكفاءتها فى طبعها وتسويقهاء وقبل ذلك 
كله اختيارها وترجمتها ومراجعتها وريرها بما يلاثم اله 
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من الكتابات الأخرى عن محفوظ مما لا يتسع المجال إلا 
لد كرء: 

- متالة إداورد فوكس عن محفرظ (مجلة «لندن 


ماجازین؛ فبرایر - مارس ۱۹۹۰). 


اا سس ست سيت 


ضاع منى اسمهاء خريف 1451]. 

_ مراجعة ر وج ر آلن لرواية (السكرية» (مجلة ورلد لترتشار 
تردای»؛ شعاء [14۹٤‏ 

_ مقالة لفيليب كنيدى (جامعة أكسفورد) عن تفكيك 
النشس فى ی دتجله الأديت العرنى + 
ما ۱۹۸۸ الناشر: !. ج. بريا ۽ لابذنء ه لندا) . 

ا ل ع إلى لديا « و 

مراجعة روجر آلن لرواية (الحرافيش) (مجلة ورلد 
لعرتشار نوداى ‏ خريف .)١535‏ 

مراجعة آلان دافيس لرواية (ليالى ألف ليلة») (فى مجلة 
ډهدسون رفيو (صيف 1555). 

ك مراجعة جرك شيورد جموعة محفورظ التى سماها 
ا مترجم دنیس چونسون دیشیز «الزمان والمکان وقصص أخرى» 
(مجلة ورلد لترتشار تودای شتاء ۱۹۹۲). 

وكما عنى نقاد الإلجليزية بأعمال محفوظ ذانه عنوا 
بالدراسات النقدية الصادرة عنه. فمن ذلك المقالات الاتية: 

- عرض ميريام كوك لكتاب هارتمت فاهندريش ( تجيب 
محفوظ) (بالألمانية)؛ وهو صادر فى ميونخ عام 21141١‏ 
مجلة الأدب العربى» مارس 1597). 

أت عرض وليم هتشنر لكتاب منى ميخائيل (دراسات فى 
فصص محفرظ وإدريس القصيرة) وهر صادر عن مطبعة 
جامعة يويورك فی 7١س‏ مجلة ذاميدل إيست جورنال 


١3 
4 8 بيع‎ 
١ ربيع‎ 


عرض هيلارى كيابائريك لكتاب متى موسى (روايات 
خيب محفوظ الأولى: صور لمصر الحديثة) (وهر صادر عن 
مطبعة جامعة فلوريدا فى .)١1995‏ 

كان فوز محفوظ بجائزة نوبل - وقد أذبع نبأه فى القاهرة 
فی الواحدة والنصف من عصر العالك عشر من أكتوربر 


ا ل للسسسس د خيب محفوظ فى مرآة النقد الإتجليزى 


۸ _ نةطة خول» كما هو طبيعى؛ فى مسار الاهتمام 
النقدى بعمله. هكذا انطلق كوراس النقاد (العبارة للويس 
عرض فى )١954‏ فى الصحافة الأدبية على كلا جانبى 
الأطلنطى يتغنى بمديحه؛ حتى ليتساءل المرء أين كان كل 
ذلك مخبوء قبل نوبل: كتبت «نيويورك تايمز بوك رفيو : 
لقد: «اخترع جيب محفوظ) من الناحية الفعلية» الرواية من 
حيث هى شكّل عربى؛؛ وكتبت الوس أنجلوس تايمز بوك 
رفير»: 9إن جائزة نوبل اعتراف بالدلالة العالمية لقصصه؛. 
وكتبت هثانيتى فير : (إنه حكاء من الطبقة الأولى فى أى 
لغة؛. وكتبت «واشنطون بوست؛: (إن عمله مشرب بحب 
مصر وشعبهاء ولكنه أيضا أمين حال من العاطفية المغرقة 
بصورة كاملة). وكتبت «تورونتو جتلوب؛ : 9إن قصصه هى» 
فى آن» بسيطة وحاذتة» جادة وفائمة على التورية الساخرة؛ 
واقعية ورمزية» محلية وعالمية. وکتبت «نيوزداى» : (محفوظ 
هر أهم كاتب فرد فى الأدب العربى الحديث». وكتبت 
«يبلشرز ويكلى) : «محفوظ أستاذ فى بناء مشاهد درامية 
وتصوير شخصيات معقدة من حيث العمقى». وكتب 
«نيوزويك؛ : 9إنه د كنز مقاهى القاهرة؛ . 

قد تقول ولا أخالفك فى هذا إن هذه الأقوال كلهاء 
أو جلهاء لا حمل قيمة نقدية» فهى تدخل فى باب الصحافة 
الأدبية ومراجعات الكتب الأسبوعية أو الشهرية» أو العبارات 
التى تصلح لأن تزين الغلاف الخلفى ‏ وأحيانا الأمامى ‏ 
على سبيل الدعاية لترجمات محفوظ. لكن لا تنس أن بعض 
هذه المراجعات يكتبها أساتذة جامعيون ونقاد لهم وزنهم - 
بل هم من أعلى طبقة ‏ ومن ثم لا ينبغى تخاهلهاء إن يكن 
لشىئ فلأنها مؤشر إلى قراءة الترمومتر النقدى» صعردا 
وانخفاضاء فى لحظة بعينهاء وحين ظهرت الترجمة الإمجليزية 
دللشلاثية؛ علت أصوات الكرراس إلى عنان السماء: دإنها 
إجاز متوج (لوس أمجلوس تايمز بوك رفيو)» «بين القصرين 
حكاية مروية بقدر عظيم من المودة والفكاهة والحساسية؛ 
(نيويورك تايمز بوك رفيو)» «إن الحوارى والبيوت والقصور 


أنه | لم يطو ى قط أن يقرأ 


ماهر شفيق فريد 


والمماجد والناس الذين يعيشون بينها ييتعفون نى عمل 
مسحفوظ بالحهوية التى يسععث بها دكنز شوارع لندذ» 
(نيوزويك) (من المفارقات أن محفوظ يزعم - ولست أصدقه 
من أى روايات دكنز أكثر من 

ا «عمل رائع» (شيكاغو سن تايمز)؛ (إنه غنى 
با تفار الشانى ولالاحظة الشافية.. [تار جيل رب 
(بوستون جلوب)» (الحقيقة لحقيقة البسيطة هى أن ١بين‏ القصرين؛ 
قصة مدهشة؛ (سياتل تايمز)؛ (إن بين القصرين» وليمة 
على وجه اليقين» (شيكاغو تربيون)» «قصر الشوق»› 
كسابقتهاء رواية كبرى من روايات الأفكار. مدهشة عند 
القراءة» (واشنطون بوست) » «هذا الروائى المصرى» فرق كل 
شئ» أستاذ فى فن الحكى؛ (سان فرانسيسكو كورنكال) » 


«إنها آية فنبة؛ (يبلشرز ويكلى) ؛ ولولا أنى التزمت بالاقتصار 


على نقاد لغتهم الم هى الإجليزية لأوردت على سبيل 
الجراند فينالى كلمات إدوارد سعيد التى يبلغ بهاهذا 
الكرشندو النقدى أعلى طبعّاته, وهى من مقال له ف «لندن 
رثير أوف بوكس»: (إنه ليس 


وإنما هو أيضا جولزورذی»› وماك» وزولاء وجول روماك)ة (لم 


أشبه بهوجر ود كبز الحسب » 


أقأ ! لهذا الأخير رغم أن لدى ترجمة علاها الثر إب لاحدى 


روایاته فی ركن من أركان مكتستى منذ ثلاثين سنة ة أو نحر 


a 1 4 1‏ ص 
د ومن لم لا استطيع ان اجزم بمدی صح» كلام 
سعید) . 


٤ - 0 
ا‎ 
1 


4 ۰ 
اود الان ان 
محفوظ: كلهم أديب بأرز بحقه الخاص» له إبداعا 


ل( الشعرية» إلى جالب مساهمات نقدية ‏ ول و على شكل 


ر 


توقف وقفة قصيرة عند ثلاثة من نماد 


ته الروائية 


مراجعات قصيرة فى الصحافة الأدبية ھم د ٠ج‏ إن رايت» 
وجول فاولزء ونأدين جورديمر. 
كب ادایت مقالة عن محفرظ عنوانها: «سحب داكنة 


194°( رجع 
فيها إلى روايات (اللص والكلاب) و(أفراح القبة) و(بداية 


وشمسر 5 ضاحكة» (مجلة إنكاونتر» سبتمبر 


ل + 


نهاية) و(بين الفصرين). لإنرايت - وهو من شعرائى 
يه مذاق لاذع كاو يعرفه قراؤه. كلمته عن محفوظ 
لا نخلو من خحبث طوية ونوايا سيعة ‏ أتراها الغيرة المهنية؛ 
مقرونة باستعلاء عنصرى موروثء إذ يلتقى بكانب شرقى 
أعظم منه بمراحل ؟ - ولكنها لا تخلو أيضا من فطنة وبراعة 
يلاحظ مثلا أن سعيد مهران ‏ وهو فى نظره ليس شخصية 
بقدر ما هر حالة نفسانية مرضية ‏ خليط وضيع من روبين 
هرد وراسكولنيكوف» ويجد شبهأ بين رواية (بداية ونهاية) 
ورواية توماس مان (آل بودنبروك) التى تتحدث عن 
اض حلال أسرة (سبق للناقد الراحل ناجى جيب أن وضع 
كتابا عن (رواية الأجيال بين توماس مان وليب محفوظ) 
فى سلسلة «المكتبة الثقافية؛ »)2١47‏ وأسرة المرحوم كامل 
على تؤمن بالله وتنتظر رحمته ولكنها واقعة ‏ فيما يبدو 
نخت رحمة من سماه هاردی فى ختام رواية (تس) : رئيس 
الخائدين؛» الإله الإغريقى الذى لا يرحم: ويتساءل إنرايت» 
فى غيرة غير خافية: كيف تسنى لنجيب محفوظ أن يفوز 
بجائزة نربل ؟ ث. يقول إن الجزء الأول من «ثلاثية؛ القاهرية 
فيهالرد هذا السؤال ‏ ف (بين القصرين) فى را ا 
إنرايت عمل كبيرء له كثافة روايات العصر الفيكتورى» 
مقنع؛ مستحوذ على الاهتمام؛ مثير للانفعال. ويثنى إنرايت 
على رسم محفوظ 5-6 النسائية ‏ أميئة وعائشة 
ردچ كما يدن على كمال الصتغيرةاتعطلعا !ا 


٤ 
8 


سيكون من أمره فى الجزاين التاليين. 

وكتب جون فاولز- الروائى صاحب (مقتنى الفراشات) 
ر(انجوس) و(صديقة أنلازم الفرنسى)» وكلها قد خولت 
إلى أفلام معروفة ‏ مقدمة للترجمة الإنجليزية لروأية (ميرامار) 
عرض لها المترجم الراحل محمد عبدالله الشفقى فى مجلة 
«الكانب) فى أواخر السبعينيات» يبدا فاولر مقدمته بذكر 
بعض الكتاب الذين تناولوا مديئة الإسكندرية» مسرح 
(میرامار)» شكسبير فى (أنطونى وكليوباترا» وكاقافى» 
دريل» فورسترء متطرقا من ذلك إلى الحديث عن صعوبات 


عم يج ت اح فوط ف مرأة النقد الإتجخليرى 


د لترجمة مر ن العربية إلى الاجليزية)» خاصة وقد مرت أنعربية 


٢ 


بص رات ج مل عصر الخلل وصسييويه) واتنسعثت فينا 
الشمة بین الفصحى والعامية . ويتحدتث عن الخلفية اة 
والااجتماعية لرواية (ميرامار) ورشخصياتها متحدثا ص زهرة 


رز مصر- وهو رمز بلى ورث وشاخ لفرطط تکراره فی 
اعمال الادباء د وسرحان البحيرى الذى يجدة خيطا من 
151 


«طرطوف) ر «موليير) وايورايا هیب دكن وحسنی عام - 


8 0 1 ا‎ E 
إلشاب الداسد صاحب (فريكيكرا مخ مننما كان محجرب تبك‎ 
الدائم صاحب فط ومن الشائق . أن جذ فاوار عام 17 ر‎ 


خت جات الرواية هة جاذبية. ثم يع فنا بطرف من سيرد 
2 م کے 


4 
محنرظ وقراءاته فی الادب الا تجلبزى منتهنيا | إلى أله 0 رواثى 
i 3‏ :0 1 
در شالا ( يعرف منکلات بلده الممتدة وروحه المعقدة : معرفة 
شميشة1 . 

ركتبت الروائية نادين جررديمر» الحخاصلة علو ج رة 


2 لبه 


هب ردت عام ١ع‏ متدمة للترجمة الاجليزية 


! ل(أصداء السيرة ألذاتية) » وهو کتاب صعب تصن لا 
ب هر 


بالسيرة الذاتية ولا هو بالرواية» وإنما هو ما يقوله عنواله: 
أصداء متخلفة فى نفس الكاتب من خحبرات حياة كاملة 
ولقطات حقيقية متخيلة تلقى ضوءاً على بعض المشاكل 
الكبرى كعلاقة الروح بالجسد؛ وصراع الإنساك مع الزمن» 
رحوار الأحيال . تری جوردیسر أن محفرظ مهتم بقضايا 


الأحلاق والعدل و اترم ن والدين والذاک رة وال زعة أتنحسية 


/ 1 ا 2 8 د ا 

واتجمال والصموح وا موت والحرية. وهو ينظر إلى هذا يه 
i‏ 7 

٠‏ خلال بذرة دائمة التحول : كلبية حيناء فة ودود ا 

س سا ديري 8 

اا و ا و ا ھا کن اا تا 

احر؛ بوفیریه جیا لاسا. ونر : ابه مهما یجن من بمسيرات 


المرع لكتاب (أفسيداء السبيزة الذانية؟ : فمن المستحيل 3 يقرأد 
الإنسان درك أن EEE‏ فب اة العليمة والشعور 
۰ ا هوه ا 

بالعرفان _ استبساراً بالطبيعة البشرية» زان ينوز بلمحة من 
تلك الملكة النادرة التى أصبحت شبه غائبة عن العالم 
9 ' 

الحديث: ملكة الحكمة:؛ لا مجرد المعلومات الى رزخر بها 


عالمنا. إن محفوظ يملك هذه الملك كةء إذ يواجه سر الوجود. 


إنما محفرظ ذاته زعبلارى: رجل ذو بصيرة وتعاطف وقدرة 


EEA LN iis 1!‏ 
على شناء الارجاع ومح الراحة لنمتعبين 


أتقدم - فى الختام - ببعض ملاحظات عامة عن نقاد 
سفرك الال من اها نيما آمل + أداساعه التازئ 
على الوصول إلى تقدير متوازن لإمجازهم ونواحى قصورهم؛ 
رتومئ إلى احتمالات المستقبل : 

ألا : لا نكران أن قسما ليس بالقليل من كتابات هؤلاء 
النقاد ليس له قيمة كبيرة للدارس العربى المتمرس» ولا 
يضيف جديداً إلى معلرماته. من أمثلة ذلك تلخيص حبكات 
رواباته - إنظر مشلا تلخيص هيلارى كيليا نريك لروايات 
(التاهرة الجديدة)(خان الخليلى) (زتاق المدق) (بداية 
ونهاية) (الثلاثية) (أولاد حارتنا) (اللص والكلاب) (السمان 
رانخريف) (الطريق) (الشحاد) (ثرثرة فوق النيل) (ميرامار) 
فى خحعام كتابها (الروابة المصرية الحديثة: دراسة فى النقد 
الاجتماعى؟ ‏ كذلك لا بحتاج القارئ العربى إلى 
يلخص له سيرة محفوظ منذ ميلاده بحى الجمالية إلى تعرضه 
للطعنة الغادرة؛ فهذا كله موئق ومسجل فى كتابات غالى 
شکری وفؤاد دوارة و الغيطانى ورجاء النقاش رغيرهم. 
ولا يحتاج إلى من يخبره بأن خان الخليلى وزقاق المدق وبين 
القصرين وقصر الشوق والسكرية كلها أسماء أحياء وأماكن 
فی القاهرة القديمة؛ وإن كان القارئ الأجنبى كماهر 
واضح - بحاجة إلى مثل هذه المعلومات. عليناء إذن» أن 
نضع فى أذهاننا (قبل أن نتسشى بالحديث عن العالمية 
ومجاوزة اخلية؛ إلخ..) أن هذا الذى يكتبه نقاد الإلجليزية 
موجهء فی انحل الأول» 
العريية» ومن ثم فإنه - فى ضوء التطور النقدى العربى الذى 
بلغ؛ فى مجال الدراسات الحفوظية» آماداً بعيدة على أيدى 


لقارئ الإلمجليزية الغ يب عن الثقافة 


نقاد مثل : محمود ام العا لم وجرد الربيعى وجابر عصفور 
شكرى وعبدامحسن بدر وسيرا قاسم 


ورشید العنانی وی إبراهيم ويحبى الرخارى ووفاء إبراهيم - 


ماهر شفيق فريد 


لابد أن يبدو أولياء تبشيطياء ذا فائدة تعليمية فى امحل 
الأول. 

ثانياً - إزاء تكائر التفسيرات السياسية والاجتماعية والدينية 
لأعمال محفوظ» مجدنا بحاجة إلى نقد للعناصر الشكلية 
فيهاء من منظور جمالى؛ على نحو ما فعل محمود الربيعى 
فى كتابه الرائع (قراءة الرواية: تماذج من جيب محفوظ) - 
دار المعارف» القاهرة eT‏ كان الربيعى بهذا الكتاب 
کا خف ار عفر آترب إل مد ةداغل 
- أمريكى الجديد» بإلحاحها على ضرورة القراءة الوثيقة 
للنص من رشاد رشدی وکل تلامیده. 

الفا لا تخلو كتابات د. ج. إنرايت وحاييم رودن 
(صاحب كتاب «مصر جيب محفوظ: خيوط وجودية فى 
کتاباته» الناشر: مطبعة جرینوود» وستبورت ۱۹۹۰) من 
تخيزات» لأسباب مختلفة؛ ضد الشخصية المصرية ذاتهاء 
ومقولات مغلوطة عن العقلية الشرقية وإيمانها بالقضاء 
والقدر» وموقف الإسلام من المرأة» وما إلى ذلك» وقد أشارت 
الباحثة ماجى نصيف» فى رسالتها للد كتوراه» إلى هذا. 

رابعاً وأخيراً - أغلب الكتابات التى أشرت إليها تدور» وهو 
أمر مفهوم» فى فلك التقديم والتعريف» حيث إنها موجهة 
لائ شس فرظا في النالبا الغثرة الأرلق» 


YYA 





والحبكة والشخصيات والخيط واستخدام اللغة.. إلخ. ومن 
امحتمل» مع تزايد المعرنة بأعمال محفوظ واتساع نطاق قرائه» 
أن يخرج النقد من مرحلة الشرح والتفسير الراهنة إلى مرحلة 
التحليل الدقيق الذى يستخدم مناهج الالسنية والبئيوية 
والتفكيكية وغيرها. وثمة دلائل تومئ إلى أن هذا بدأ يتحقق 
فعلاً فى أقسام الدراسات العربية بالجامعات البريطانية 
والأمريكية؛ وفى المقالات المنشورة بالدوريات العلمية وامجلات 
المتخصصة . 

إن الطابع الإنسانى الشامل لأعمال محفوظ؛ واهتمامها 
بقضايا كبرى من طراز الحيرة الوجودية» والبحث عن معنى 
للحياة؛ والسعى وراء قيم العدل والحرية؛ والاشتراكية 
والتصوف باعتبارهما سبيلين إلى الخلاص الفردى والجماعى 
(لا أستطيع أن أصدق أن الاشعراكية قد بادت وسضى 
عهدها)؛ فضلاً عن براعته التمّنية ومعرض الشخصيات 
الدكتزية :لتى لا تنسىء والنى رسمها قلمه عبر أكثر من 
نصف قرن من الكمابة؛ وتجريبه المنواصل الذى استلهم 
أشكالا قصصية ترثية من كتاب ألف ليلة وليلة ورحلات ابن 
بطوطة وغيرهماء فضلاً عن استلهامه الشكل, الروائى الغربى» 
كلها أمور تكفل أن يدوم الاهتمام النقدى بعمله فى 
اللغات الإمجليزية وغيرها من اللغات» وأن تكون نوبل بذاية 
لا نهاية ‏ لصناعة نقدية ثقيلة» كما وكيفا على السواء» 
تزيدن معرفة بعمله وفهساً له واستمتاعاً به. 


الما مناااللملمناممملممما اا اللالملالال الل الإلاللاااللا لل لاا الا الالالال اااللاللت اللا لل لل ممململمماال الل لملمملاااالاالماملطللا لاا مالالا 


استلاب القارئ وتحريره. 


«خضرة المنمرم اجيب محئوظة من منظور القارى الحره. ٠‏ 





مجدى أحمد توفيق» 


مالالا 


القارئ وتاريخ النقد: 

أقبل النقد الأدبى العربى» فى السنوات الأخيرة. إقبالة 
شديداً؛ على نظريات القراءة؛ وصارت كلمة «القراءة» عنواناً 
على اک ساكس ع فتن لادب مق الم 7 
كثير من الأحيان؛ إلى ضرابط معلومة يفرق بها الناس 
التناول الذى يصح وان يسمى «قراءة؛ » ا التي يجب 
أن تسمى نقدأء أو دراسةء أو خليلا؛ أو تأويلاًء أو ماشابه من 
أسساء. وأنفق بعض الباحثين جهودهم فى تنظيم الحقل 
المعرفى الجديد فى لغتناء واستعانوا على هذه الغاية بترجمة 
نسوص غربية تؤصل نظريات التلقى وتعرضهاء مثنما صنع 


عر الدين إسماعيل مترجماً لکتاب روبرت هولب Rober‏ ` 


اهاه (نظرية العلقى)7؟, ومتلما صنع صلاح رزق 


eae VN AN AE 5 5‏ 1 
تر جما کاب روجر ب. هينكل (قراءة أعرواية : مدخل ای 


» كلية انتربية بالفيوم؛ جامعة القاهرة. 





تقنيات التفسير)”"'؛ فى حين أيه حامد أبو أحمد إلى 
عرض خلاصة نظرية لنظريات التلتى فى كتابه (الخطا 
والقارئ) . ودلت هذه الجهود على حاجة مفهوم القارئ 
إلى التوفر عليه لدراسته من جهات متنوعة متكاملة؛ منها 
الجهة التاريخية التى تهتم ببيان نشأنه» والأصول التى أدت 
إليه؛ ونطوره؛ والصور التى أنتهى إليها؛ ومتابعة مايستجد فى 
شأنه متابعة يقظة دؤوباً. ويققضى هذا السبيل» كذلك› 
الالشفات إلى تاربخ نظريات الأدب والنقد» وإعادة تأمل هذا 
التاريخ على نحو جديدء يصدر عن منظور جديد؛ يرى إلى 
تاريخ النقد من وجهة نظر القارئ؛ لا من وجهة نظر طبيعة 
الأدبء ولا من وجهة نظر الأديب. ولعل الورقة الحانية تمثل 
واحدة من المحاولات لإعادة تأمل تاريخ النقد الآدبى من 
وجهة نظر القارئ الذى طلما كان مهمشا؛ يعانى إقصاء 
قاسياً إلى منافى الإهمال؛ ليكون خطاب القارئ» بلغة فوكوء 
خطاباً مقموعاً مبددا. واللحظة الحالية مناسبة لكى ننقله من * 


مجدى احمد توفيق 


امش إلى المتن» ومن المنفى إلى الوطن» ومن حارج 
ليذ لى بؤرة العدسة. 

وليست الجهة التاريخية؛ وحدهاء الجهة الجديرة 
بالملضى فى سبيلها؛ فثمة جهة أحرى مكملة» خليلية غايتها 
بنيته» أو تفكيك 
معطياته» وملاحظة علاقاته. وفى هذا الصدد تهتم نظريات 
التلقى اهعماماً شديداً بدراسة مفهومين مداخلين» التفرقة 
بينهيما شديدة الأهمية: قوية ة الأثر» ف ا مفهوم ناضج 
للقراءة؛ هذان المفهومان هما التلقى والفاعلية. واحتوت 
نظريات القراءة على صيحات كثيرة مسموعة نطالب بالقارئ 
النشط الفاعل» وتسعى إلى أن تدفع به إلى صدارة الاهتمامء 
وتنده بالقارئ السلبى الخمولء الذى نلقنه الذوق تلقيئاً» 
فتجاوز التلقين قاعات التعليم التقليدى غير المتطور إلى لغة لغة 
النقد د الذى يختار أصحابه فرض وصاية على القراء؛ کات 
ق ر بالضرورة لايقورن على المضى وحدهم فى طريق الخبرة 

بين المفهومين يقول هولب: 


والواقع أن اللاحتلاف بين التلقى 103:م2882 


E 


تأمل مفهوم القارئ» وتبين مكوناته» ولل 


1 
بالنص ٠‏ وبشأن التمييز 


والفاعلية eW ikung‏ (من المعتاد ترجمته يكلمة 


الاستجابة أو التأثير) يمثل واحدة من أكثر المعضلات 
إلحاحاً؛ فكلاهما يتعلق بما يحدثئه العمل فى شخص 
ما من أثر» كما لايدو من الممكن الفصل العام 
بينهما. ومع ذلك فإن أكثر وجهات النظر شيوعاً 
كانت ترى أن التلقى يتعلق بالقارئ؛ فى حير 
يفترض فى الفاعلية أن تختص بالمعالم النصية؛ وهو 


تخصيص غير مرض كل الرضا بحال من الأحوال. 


وميمايكن من أمره فإن خحه لاصة الخلااف ان 
نطريات اله لمراء : قد أنشعت المقاومة فكر ة القار ئ السلبى 


الخاضع للتلقين الذى جعل مشاعره 7 ا نهباً لأفعال 


و 0 ص 
هود د فيه فكانت فكرة الفأعلية؛ ا ا الا الا 
د 
2 0 ا 
ہم ٠‏ الغشديم 
ا 


٠لک‏ مفهوم الفاعلية وحذه غير كاف لاج إع ال 
ولكن مرم ا عل وححدهة عير ف لإجرا 3 لتحول 
المنشرد فى تصورنا لعملية إل لقراءة الا ك ماد إلى 


YA. 








نشاط يؤديه القارئ؛ يمثل دوراً يقوم به فى لعبة مسرحية 
اكيز نضم الكاتب» والنص» والقارئ»› ووسائط أخرى 
مؤثرة» والقارئ الفاعل مقيد بما تفرضه عليه الأطراف 
الأخرى: : وفاعليته لاتعنق أنه ب: ينشئ اللعبة كلها . إن كلمة 
الفاعلية؛ أقل طموحاً من كلمة أخرى نريد أن جعلها 
جوهر نظرنا إلى القراءة: هى كلمة «الحرية) 
القراءة حرية يمارسها القارئ: 

لسبيلين اللذين أشرنا إليهما: الدراسة 
التاريخية والدراسة ا منفصلان» لكنهما فى الحقيقة» 
يلتقياد من قريب) رمن ا ميسور دمجهما معا حين تنا غاية 
ما تست جب هذا الالتقاء. هماء ههناء يلتقيان فى غاية 
واحدةء شی استكشاف مفهوم القراءة» بوصفها حرية) فی 


0 
عاا نك N oll‏ 
تاريخ | ل الادبى. 


وقد يبدو أن أ 


وليكن هذا الاستكشاف دعوة صريحة إلى تصحبح 
طريقتنا فى عرض تاريخ النقد والنظريات الأدبية» وممويله من 


6" ٤ء‏ 
تاريخ لخطاب الاديب» أو لخطاب الادبء إل لى تاريخ لخطاب 
س 


القارئ: فی الخطوة الأولى تمهيداً لا معلاك النظرة التاريخية 
الاوسع» أنتى تضم » فى أعطافهاء أطراف دائرة الخطاب 
الادبی؛ ص جهاتها كلها: الاديب» الأدب» القارئ» السياق»؛ 
قنوات الاتصال» الرسائل. ومن الواضح أن کا من هذه 
الجهات عدا الجهتين الاوليين ت لم تنل الحظط الكافى من 


عنايتنا عندما نقرأ ناريخ النقد ونصوصه. 
العرض التقليدى لتاريخ التقد: 


2 يكرن العرض المنشود› الذى يتوخى البحث عن 


وضعية ة القارء ئ والنظر رفى مدى الحرية المشاحة له وا 


+ و 


الضرورة؛ ملمسوس الأهمية:؛ فى معزلٍ عن أمثلة تضرب 
للعرض ادى وترضح نفاذه ونفوذه. ولا حاجة بنا إلى 
إسهاب مطول فى هذا ی نكتفى بما يسد 


: 53 1 : 
الحاجة) ويؤدى الغاية کا ' الآن أن نصرب ملين : 


المشال الأول لجده فى فمّرة عارضة نمع عليها عند 


تزفتات تودوروف: 


ار 


ولقد خطاب الشعرية؛ على الأقل» منذ أرسطو؛ 
ومهمايك. يكن الأمرء فليست صدفة أذ عص نا عصر 
الامتداد. من نه لقيت هذه الحقيقة شرحا فى 
مصطلحات التحليل التاريخى. فالعالم الكلاسيكى 
الذى اتخذ اسمه من نظرية ة ذات معبار منغردء لم يندم 


FINE ET i; an 
كافيا لتطور ر لنظرية الخصابات. عدبت‎ E 


تف النظاية الّومانشيكية التى تعلق م الفردى: 


ب _- 


٤ 0‏ 
الخاص ؛ ا صفه قمة علياء :ت فض أن تسمح بر جود 
32 س ر 52 ف ت 353 2 ر 


ع 

٤ 
E EES 3 أشكال مى ۾ (مء الى‎ 
we ١ 
ص‎ E ۴ .أ ا‎ 
الشعرية معرفة بالاحتلانات خلر من أية أحكام‎ 
۳ 
فة فك لت قا دلية‎ r للقيمة؛ وتتعنا‎ 
ِ 1 ؟! وتتصلب للى ألو يرا‎ 3 

3 

الى امهنا .الات !ا .أ اتان بالدئة 
تخا یل والاختزال. اليس هاتاك» بالدفة؛: 
الخاصر* المساة ن للعالم ال لحاضرناء الرانض 


7 - e 
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GEE 0 6 1 3 < 
دتما على امل ان ذل بتلريفه كير‎ 
Jes ٠. 
8 ٠ لیت تحب‎ 
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نط : 0 
تردوروت حاورا E‏ هذه المقالات» رأى نه احور ا ی 
كو م ا ا 1 نا 
شتا النقد المعاصب انال أصلاده الحتاببي. عدا اح هم 
ت لاع ٤‏ 1 ا ج 
e 0‏ 
بصا ا خحصاب الشعريه). و ذل لودوروفب لمس ةعدبم 
8 
Soa FE‏ 





الشع 0 مقاأا (انظرية الا ¢ والاحر هل اناه الأديات 
ر ی ت ر ر ١‏ 





' a eR 2 - ا‎ 1 Tat 
مع لات‎ ١ اغنتا,. لمصطلح الشعاية علامة مضافة إلى قله‎ 
م‎ - 
ا‎ 


i ۰‏ 1 3 = 1 
احا التاريخى»؛ بياناً ا نراه فى الفشرة من تال تل 


ut N 00‏ ر 
ل ص التأريخى اشد لت يخ لنشن ی ...3 لحدذيشة مه 


ر ب ی e‏ 2 چ 
i 3 E‏ 3 
و هذا ای ص .ا شه شلك تودوروف تأريخا لناب كل يه 
2 اک 3 2ت ا 
٤‏ 6 
1 لا الا 951 1 ها . a‏ ا 
الى يشعلةه صبيعه 2 داب ١‏ امتحعقة اي احالي»٤)‏ وة لوحب 


و اطا اهتماماته حصاب الما ئ. تودور وش یحرر حادب 
ا - ت £ 
ٍ1 اک 


ا 1 . كت 5 ت 
ی : التا يخ الى کد اجا 
القارئ . واألشحرزه لر ر دی یرسمه لودوررتف ی بجا 
< 0 : 00 
محصورة في مثنت دى أضلاع لاله : لکلاسیکیة» 
ا 


2 
وال مانتيكية دات فردية متس فة وال معرفة الحديئة معرفة محضة 
e CÎ 2‏ د 
.صئةٌ الاخيلايات: مك : ٠6‏ أحكام الثيمة؛ عل افص 
- ا : و وك 
٠. 00 2 :‏ 1 خن د و 5 
ن الحنف م٠‏ حكم القيمة نيد .فق داته» حكما للفشيمهء» 

- 0 2 م١‏ 
ا 
5 2 ن ل 
بمعنی م مخت وى لن تت نقسہ۹) ب ی دو روف ب 


IE ا‎ 5 PE 
ألمعرفء المع صرة» مهما تكن ليا للسعر له اديه‎ 


E‏ 2 0 2 ا ا ا ا 

كلا سيت يا وررماشتشيحيها فان کہ اصوليه کی معر قد 
٤‏ 

E 
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¢ 2 العم ا اما 8 7 1 
السديسة؛ اأص تتحول عنهاء وتتطور منها. بهذا اعد 
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RY i ٠ 1‏ ََ 0 
تودوروف بداية إن عیب کی الامتداد. على لتحم ها )م الهسو 
5 2 1 ع اأوا دة إن. - و E‏ 
ل دہ ٠ی‏ جرا ےا ااا ۶ مشت الک تست من رواد 
0 2 کا ر 
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ب فی وضاعياء: نتتناصز النصريات وتتنافض معاء ف 
x‏ ؟ 5 ما 


E‏ 5 ا INH: f‏ 1 3 ا 
أك ويا حصاب . كدف هدا الإطأر» احا مسكوتن 
Sa”‏ 0 ا ت ب 
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1 

ع 
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٠: 5 4‏ ص 
إلا الغا ده ف ” فتاب ومسات» ۾ قليني کلنت 


3-3 ل ا 
٤‏ 
ار القن الكون تان ٠‏ زقندفء. ف ها 
برو كس : ( انعد ١دبى»‏ تاريخ موجز) وهو مانقرئء نى هد 
إلى الل أ 
النص نویل : 
0 
للك ا با لك | 
: المبذا! الاول الذى يجب أن تلد عله اه الا سد اة 
a 0 5‏ ر رار 
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الحا E E‏ ال وفلأفلاطون اد 
و ف ر الجدل إل دبى. فلا ر ضوات اثر على 
ھی 1 
ع تشه :هد وبد؛ والعكم ان اننظ 
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مد ان التاريخ لل احدنهاء ولكن لان الادب سء من 


ي 


هذا ال ء الذى يدم مش هذه العلاتة بالخبرة 


ا انسائية الأخخرى حشاء أ, تخعلف اللغات والثقافات 


0 £ 37 
والازمنة والامكن > الحتللافاً کا وعادة يجتهد مرخ 


۰ - E7 ع2‎ 3 3 

إلادب لی أل يعائج شكا معينا ئی الدقة اتی ينض بها 
٤‏ 

اسا وثائقه .رلكنه: من ثم “ضطر إلى کیره 


1 . 58 < ر 
الك فى حطر مناد يده بأن يكون شكاكاً محضا 
مسرفاً 2 شک . وهناك تقديات للحرص والحياد ججعل 





1 
مجدى أحمد توفیق 


المؤرخ أحياناً فى موقف الطالب الذى يواجه صعوبات 
أمتحاكن ن فى قراءة اللاتينية: أو أو الأمانية: قانعاً بأن يصع 
ترجه ليس لها معنى. هر يكتب كأنه غير مقتنع بان 
اللغة الأخة تصدم معنی . وتعد نظریا عن كيف 
نكتب تاريخاً للأفكار الأدبية نقيضاً خالصاً لهذا. 
التاريخ مشروط بأن يكون تفسيرأً: بل جزئياً» ترجمة. 
إنه سيقوم جزئياً» على تخمينات معقولة. وأقل مأيمكنه 
عمله أن يؤدى معلى . 

ويتصل هذاء من قريب» يشانى مبادثا الرئيبة عن 
المنهج ؛ تخديداً يأك تاريخاً للافکار الادبية لايستطيع ان 


0 7” 3 E 
وييده لنا انه‎ ٠ وجهة نظ‎ E 


لن یکون هناك د حمقاً تاريخ للأنكار الأدبية على 
الإطلاق» بخطة ن شديدة الحياد: ولا أى تاريخ مباشر 


لأدب من الجهة نقسها: على الأتل لن يكون هناك 
٤ 0 0 ٤‏ 
عل ا e‏ 
تاريخ تتحد اجزاؤه معا. ونحن نامل ؛ ونعتعد» ال ينسمى 
هذا الكتاب» ویشرح؛ وِيْوٌ سس وجهة نظر دفيقهة 
ع ا م ده “i aN‏ 
محددة. إنه تأريخ من نوع معين من التفكير عن القيم 
4 ي ا 5 
s#uأد‏ ۷ لذأ لايمكن ان يكتب بنزعة نسبية) أر 
احتلافية؛ أو عشرائية. إنه يتضمء كثيراً من التقد 
و ا ا و أ دير 5 در 
2 و 
واللدمى؛ صاحة وضمناًا د 
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٠ ع‎ ' 70 SE 
الناقدان: ومسات ربرر کہ یشہ كات‎ 
2 و عد م‎ 


3 
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إد دراك التواصل يبيل : نظريات النقد وعصاوره) ا ولكن 
تودوروف أميل إلى مؤازرة الجانب الجدلى الذى تمارم 
النظريات قطائعها, وينشقض بعضها بعضاء؛ يريد من دلك إن 
ينشصر لمعرفة حديئة يراها أكد ر تطورأء في حين یمیل الناقدان 
ی دعم جانب العراصل» وای إعلائه إلى حد ل يندرج > فيه 
أ ! غ کله RK‏ 1 1 . ر ت ٤‏ 
ات ریخ لحت مأيسميه بأسى اتحميمه لعامة. ولكن 
الناقدين يعودال فيجعاان منهجهما نشیا لا لنظرية نقدية 
سابقة عليهما: و سابقة على النضرية المسماة بالتقد الجديد: 
i E‏ ة يك E‏ 0 
امد فى تاريخ النقد؛ بوصفه - المنهج اتعام ب منوجا قائما 
على الحياد» والدقة: والموضوعية» وهر من ثم : منهج عاجز 


ع ن إدراك الحقيقة العأمة, والانحيا نحیاز لھ ll.‏ ف هذا الانحياز 


YAY 








من حروج ا مورخ عن الحياد» ونورطه فى الصراع النقدى» 
وحية ظرخاضة للخقيقة العامة : وسرعان ما ياتى الا 
الغانى من مبادئ المنهج ليشرح هذه الحقيقة العامة شرحا 
قليلاً؛ فتصير مرتبطة بفكرة القيم. وفى ضرئه يتساير منهجان: 
المنهج العام امحايد الذى يخلر من قيمة مطلقة» فيقدم تارية 
بلا معنی ا ل مات ب يقرأ لغة أجنبية فلا يفهمهاء 
فيضع ترجمة لاتتحرى معنى واضحاء تكاد ترعم أن اللغات 
الأجنبية نمتمة بلا معنى . ويعد البحث عن المعنى جرهر 
المنهج الآخر امختار عند الناقدين. هو معنى مختلف عما يراد 
بالرسالة؛ أو الخلاصة التى يسعى الكاتب إلى بثهاء ويجعاها 
غرضه وركده؛ بل المعنى يتمثل فى القيمة؛ أو فى الحقيقة 
العامة . 

إن تودوروف يرفع النظر إلى حقيقة عامة تتعلق بطبيعة 
با لغري يسميها الشعرية. أما ومسات 
وبر وتس فيرفعان النظر الح حقيقة أعم متصلة بالورجود 


الأدب بوصف» تكو 


الإنسانى؛ ب مي القيم. . ولكن ىّ فى الحالتين يستوىق الأمر من 
وجية النذا تی نعنی بها ؛ فالقارئ غائبة احتياجاته عن 
هذين النهجين ف معالجة تاريخ النظريات الأدبية. فإذا كان 
القارئ منفيا عن هذه المعالجات الحديثة للنظرية النقدية» فإن 
السؤال عن القارئ يكتسب أهمية مضاعفة؛ ونصير ضرورته 
أكبر؛ والحاجة إليه أشد. 

القارئ الصلصال: 

أثار كعاب (الجمهورية) لأفلاطون الناس طويلاً» 
ولايزال يثيرهم كلما أنوا على ذكر الشعرء ورغبوا فى الدفاع 
عنه. رها هو ذا فى, محاررته ذائعة الصيت؛ عظيمة التأثير» 


وعلينا أن راجو رر یں ی 
إذا استبعدنا تلك الأقوال (> الأشعار) وما شاكلهاء لا 
لأنها تفعمر إلى الجمال الشعرى؛ أو لأنها لاتلقى من 

اناس آذاناً صاغية؛ وإنما لأنها كلما ازدادت إيغالاً فى 
الطابع الشعرى» قلت صلاحيتها لأسساع الأطفال 


وار جال الذي E‏ أن 7 أحراراً؛ يخشوذ الأسر 


اء ألا يغضبوا 


أكثر نما يرهبون ا 





أفلاطون مدرك ههنا وجود المتلقين بوصفهم أا 
يصغون إلى الشعر. ويبدو أنه يعلق: إلى حد كبيرء هذا 
الإصغاء على جمال الشعر؛ فآذان الناس المصغية مذكورة أو 
فى أعقاب ذكره الجمال ۽ الع رى» وأسماع الأطفال وال جال 
ذكره ما أسماه بالطابع الشعرى 


EL‏ ثانية ف عاب 


2 
الذى نصوره بايد وينقص ( يزداد فيه الشعراء ینا أو يفون 


کرد 


عند حد بسيط. على نحدو ما يتبع اناس جما الى بالقد, 
20-6 - 9 ب 6و 2 


الذى يريده الشعراء؛ ويتحرون حم خقیقه بما يزينون به أقرالهم 
من جمال. المتلقون فى هذا النس أشبه ما يكدلان بهم عند 


العتابى الذى سكل فيما يروى الجاحظ : 
ما البلاغة؟ قال: كل من أفهمك حاجته من غير 
إعادة؛ ولاحبسة؛ ولالستعانة؛ فهو بليغ. فإذا أردت 
اللسان الذى یروق أ ألسنة» ويفسوقٌ ق كل خحطبب؛ 
بإظهار ما غمض من الحق» وتصوير الباطل فى صسورة 


ال 


3-5 


3 : ا ا 
ومصطنح البالاغة؛ من بعص الوجوه» مهيأ لخدمة هذ! 


٤ 
١ 


ل ما وك آ 0 ا 

اتسور درا بوصفهم سلبيين ؛ مشفين ؛ يستطيء الي 3 
3 ا ا , : 

يسشىء ف ذهانهم الصرر أ لتى يريد؛ وأن ينشىئء في تفودسهم 


57 د الى يوشب ها. املاغة فتن لاد ى؛ لذا افتتح 
الها حظ کتابه ر س ذا الدعاء: : «اللهم إنا نعرذ بك من فتنة 


e n . ۴‏ 15 ا 
الا ؛ كمانعن بلك م. فتنة العما 7 نلان ۾ قا 
وب ر 5 35 2 


23 


العتابى و الجاحظ كات یری الناس تع للشعراءء وکاز یری 


5 


الشعراء مصورين ع » بالضرورة لتر فى بعض شعرهم 
وقصصهم ؛ نهم من ثم يصن وجدات الناس شر وفساد” 
قد يكونرن خدما للآلهة فى بعض قولهم: وهم حيمذ 
مقبولون» لكنهم سيظلون غير مقدمين؛ لأن ول 

الشر ما يفسد الناس. والباحثون يتداولوك تفسیر موف 


أفلاطون برده إلى نظريته فى المثل؛ فا 


کک محاكاة 000 8 الال 


3 


ء 
ا . e‏ 
بالاطياف. إذا استعرنا من دريدا 0 


ع 
(أطياف ما رکس» . بعبارة تة الشف أء» عند أفلاطانك: 


استلااب القارئ وكريره 


0 
ê 


الاأشباح» فى مرتبة الل 





hl is 2 a 


دوف ملحمابا الشعر أء يضم أفلاطون 


0 
e SA‏ انع ا او ب رف و أل 
الغالاسفة ١‏ #وانت تستطيع ل تقو ل الفلا سغة يغترض ليهم 


سبین . اهم لاعت م القارئ» لی هذا السياق» 


اذك 5 0ه 1 Rk al‏ 5 
صنصال يصنع منة الذانب التسدال الاق يريدة, 


SESS SE‏ ولق نلا ا ا 
وا سطو كاف لاصون لايكاد يلعفت إلى القسراء إلا 
بوصم سفهم متلقير' . شر يعرف الت راجيديا تعريفه الشهير 'يقول: 


e 0300 ١ 1‏ 1 
واتراچیديا ‏ دل س ھے محا اغ لمیا ل حادء تام ل 


٠ ص‎ aS 


ذاتهء له طول معين : فى الغة ممتعة لأنها مشنوعة بل 


ت مه 

٤ 0‏ 
5 ا A‏ ا 
ك ان ال بے ا . کا ناخ منها یمک ان 
”س اا فب كا ا 


جا اء المسرحية؛ ونتم هذه الحاكاة 
٤‏ 

0 a e 1 ١ و 2 كا‎ 

فو شګل درامی» ا فی شجل سردى» وباحداث تثير 

1 ۰ : e 

اللتقعة والخرف: وبدلنك يحدك الشطهير مس مثل 

هنا ب «اللغة الممتعة) اللفة 

GOT) 


ا ينو a‏ ا 
حم يورك واي اردع 


فالعراء مقصود عن النظر؛ نلمح هذا بصعوبة ف 


التطهير وسرعات ما 


كلمة من مثل «لغةَ شتعة) أو فى 
يطمس أرسطو الإينا ة فيفسر «اللغة المستعة؛ عأ لى نحر 
يجردها من حضور ا صحيح أن المنعة تظل شعوراً 
٠ 1 0‏ :اه باه ٤‏ 

لاسبيل إليه فى غيبة الْمَارئْ غيبة تامة» لكن أرسطو حريص 
على ان يتجاهل القارئ. وتغذل الصيغة الصرفية لكلمة 


ف شتعة) فو ححية بان امار 2 ئ لايمنك إزاء اللغة ة المشفوعة با 

5 “بها 
الى سيین اأ من ل شعور ميحدد) 
امهرب منه ؛ هو المتعة. هى أشبه ما تكون بمتعة إجبارية. 


وفی مهرم التطهير 081821515 › بشعوريه المشهورين: الشفقة 
والخوف » نستحضرء من بعد الما ١‏ ری نفسه الغ لدی لامحيص له 


و 

- الأخض ء لرنا محل شمه شاء 
من خصو سر ی شاطفی د متعة, شققة وو 
> توه 0 
ولعل نمڪ «نثير) انتى 
بايورتر فى موضعها 250105178 : شديدة الإيحاء على التبعية 


العاطفية لهذا القارئ. إنه القارئ الصلصال نفسه. ولربما 


استخدمها إبراهيم -حمادة» واستخدم 
: 3 


2 U 
مجدى أحمد ترفيق سل‎ 


م حك 51 1 
نوناح لان أرسصرء فى هذا أنرضع » لم يعشب على اخطايجير 


بعبارة نمائل تعقيبه على «اللكة الممعهةة فی شی از 


٠ 3‏ . . 
واستحضار النص: ادداته؛ اتةه تيان لك لانعدء 
3 58 ا و ر م 
4 نع ف ال فة اة غا ا 
الى الكتاب نقفسه موض يؤدى الرضيقة ندَهقيبيةٌ عينيا؛ إنه 
: يو م یبیه عينم 


الموضع الذى يذكر فيه ما سمأه بأسم ابانوسی؛ «وهر مشهد 


و 2 5 1 (VY‏ 
المعاناة المستشفقة؛ أى الباعئة على الشفقة 77 2. فحول 
٤‏ 
1 1 ي أت 0 4 5 1 1 
اة إلى أسم لنرع من انرا انشاهد فی اند , 'رسغ » 


ف E E‏ ا 
بی لحر ضاهرء ير كز اانشر على النص : يتثره عديف : ويعا.ه 


لذا منحه ومسات وبرر شم E‏ 


مساحب لياع علية الورحبدة. 


ی 

i م“‎ E ا‎ n 
تاريخهما المذ ثرر للنمد الادبى) فصلا خب عنوال الشعر‎ 
؛ لختيقا لقال إل‎ Poetry as StFUCUrÊ ai aûiص ب‎ 
e أ ا ن 5 0 نف 1 م ف رمن‎ 
سصر يشغله النص حستی يفقد القاريئ؛ السسساى كل‎ | 

ا 


ولمعا عدالقام الج تان الذى بحظ بع کک 
E PE‏ 2 ب کی ا كال 


3 


15 مو as‏ ا 2 
د لب جرف فى مرق اعرا 2ل 


0 المعا صرین احدٹیں 





520030 i E SAR e 
جه حجن حسة بارس مم عو شروب 22 شعن ء بار نة‎ 
- و م‎ 39 ¥ 
ا ا‎ . 9 E Se Ra 
سف ری‎ i وبیتة ا ر کنه امتاز لہ بھہے البححت‎ 
E 1 a فعن‎ : 
استحضنار! اقام لغة المعرجان على أفعال طنبية لتمخاطب‎ 
و أ‎ 
5 a SRI a feat TS ا‎ 2 
امد گر وتحنة يفل القار 4 صتلصان  شدلناك. يلحفدك‎ 





أا ولا اا ° 8 ê‏ ا ا 
كن للتمثيل شدا التاثير ؟ وبال جهله :ما زه امدق 
ا ! 
ا جه «اتتضاد: فغضدها. .ادا رحتنا شا الل سان اله 
ر 2 
6 3 
ال 
اسالا وحار ٠‏ اما ملسا لمن مسا أن اک امقس 
کا 0 ر 
4 1 0 
ىة ا ١ن‏ ف تجا ١‏ فار انان اهر اب 
E: 5 5 7‏ 
٤‏ 
2 
موقرب ى '-” رک ن ءک 
ب نع بعد 5 ۰ تر دوا ف النشاء 
ىسر محنى ٠.‏ برد ۴ ی 





E را عر‎ 4 5 5 1 1 f 
ا‎ EE 0 | 
تعلمها إيأد إلى 2 اخر فی نشانة اخم ولتي به لى‎ 


0 ٤ 
31 4 CI ۴ EEE 1 
امع فة أحخي؛ تن إن شنم کد ات ات‎ 
ر 5 ت أت مات‎ 2 
ES 0 1 4 i ٠ إلا‎ 
أل سحہی سم ؛ وعما نمسي بالشح .أن م ينج دهد صصرار‎ 
2 ووک‎ Te 2 1: 


ع 


وأنصبع ؛ لان أبعت المتفماد ل دي حوس ؛ أو 


المركوز فيها م: جية الضع وعنى حد الضرورة يفضز 


TAS 








أمستفاد من جهة أ النظر و الفكر زاف الشرة رالاستحکاء ؛ 
07 


عبدالقاهر الجرجانى أكغر تطوراء من النظور الحالى» 
لأنه أكثر استحضار؟ للقارئ؛ ولأنه مساح بمنظومة نفسية 
يحلل بيا آليات القراءة. القارئ عند الجرجانى لايكتفى فيه 
کلت المسمعة الأرسطية أر بكلية الأسن العن العتارها 


١ 0‏ 2 مك 5 2 
n 1‏ ا 8 . ح ٠‏ 
جرج ای ناء وله جهار ناس ص بوعیں من اللات : 


e‏ ,أولق معرقة؛ وة ۾ اتسثيل أنه يسس معا, رف مر 


ا 


ل لنوع الأول فشحس تفس 


لن ع الشاب ی على معارف سن 


ی 


الأ رد الأنس | بهذا | الخفى الذى صار جلياء وبهذ! المكنى 


الذى ضار 0 3 الشسارد الذى صار 1 متدارل 


الحراس هذا | التحليل ى المعمق يفل مؤسسا ى فكرة 


الف رك اسلصضان: بل هشر قاری يستسد سمادته من 
کي ¢ »م ى 


» 
! كثر أنسا كلما كانت ممارفه أدنى إلى 


عت یته؛ فهر 
حو 1 A o‏ ایا و 1 TE E‏ 
حراس مر نورد ئی صبعه: لدد ام رف الحسيه e‏ فيها 


٠ 1 2 ٠‏ ھا 9 ا 
ت ياتا المستبادم: جهة لو انش 


50 0 د 9 a‏ 1 
ايثير! اللافتة لنت عند ارصضر. 


1 أمر عند هوراس مشأيه: 


نتعائد جميلة؛ ب بل ينبغی أن 


8 1 
لين بکاف أن تككون أن 


بكون لها سحر لتجتذب شعور السامع أينما شاءت. 


ow 


سن صبيعة البشر أنهم يهشون للوجه الضحوة ل كماان 


نكاء الباكي' ن يحز فيهم. . فياتيليفوس 


نت ادث استدرار دموعى وجب أن ا کس تفشك 


ت - 


او بیلیوس؛ ب 


x 0 5‏ 
عصة الألم اول وعندئذ فقط تخزننى مصائبك. إذا 


ا 


1 


کان ن الدور الذى ستؤديه لاين سبك فلسيف أضحك s1‏ 
اقاب اة الا سيف تناسبه الكلمسات ا 
والوجه الغمب تلائمه الألفاظ الحانقة؛ والنكات 


تلائم الوجه المتهلل: وبد, الحكمة تتمشى مع الوجه 


سس سس استلاب القارئأ وريه 


إ لوقور. فالطبيغة من المبدأ قد صاغت أرواحنا بحيث 


ا خا 3 e‏ 
نهثر للمؤثرات الخارجية. تمرحد أ برقفط فينا سعور 


3 4 35 00000 ٤ 
الغضب أو تعذبنا وخنينا إلى الارض حت عب من‎ 
الأحرانء ثم تفصح لناء واللسان فى هذا ترجمانهاء‎ 
ع مشاعر القلب. فإذا كانت لغة المتكلم غير مطابقة‎ 
2 2 

لحالته فإن روما بأسرهاء راكبيها وراجليها» ستجتمع 
1 2 

ل خرية منه) 00 


1 


سم يستخدم هوراس ا من المفاهيم النفسية 


ا 55 50 . : 2 
المكتملة» ولكنه حافظ على مفهوم واحذ رئيس » هو تصور 
2 .6ه 01 
الآمر مردودا الى صياغة العلبيعة للروح النفم ر؛ فالاً ساس 

ر 2 


ي الذى ده عند الج رجانى ¢ موجرد 


ص اص ل 
الطبيعى للتصور النفسي 7 
من قبل عند هورام .ومن قبلهما عند أفلاطين امب 


٠ 
ع‎ 


لصدق الذى يعنى أن الإنسان إذا أحس شعوراً: وعبر عنه 
ت اشا ٠‏ فلسوف ينتقل الشعو ر إلى المتلقى 
هوراس فكرة مطابقة اللغة للحالة التى 27 جوهية فى 
5 حتى تعرفت البلاغة بأنها مطابقة الكلام لمقعضى 
لحال. وفى ضوء هذا التصرر النظرء ى كله تقمص هورراس 
ل لكى يسيطر 


ن هوراس ا اليس اطعا فحسب 


. لذا استخد م 


1 
| 


حالة القارئ» فخاطب الشاعر» وأوضح له 


لشاعر عليه . القارئ فى نص 


1 


نتا 0 هذا | اللخضر ع ويساعد 
البدع على خقيقه وإدامته» فبنقل له أسرار استمراره. وهو 
يسمى حالة الخضوع هذه بأسم «السحرا: ١فت<تذب‏ 
(القصائد) شعور السامع أينما شاءت؛: على ما فى هذه 


أ 1211-5 م* 


١ 
إل لفعالية للنارئ.‎ 


ابح به مب تبعية تامة معشوقة خالية من 


ا | i‏ 
اوبات 0 


للمؤثرات الخارجية؛ . إنه القَارئْ الصلص ال المنظم نفا على 
شعور . hl:‏ لحرين الجميل يشيره الشاعر الصا ادق البار ع 


٠‏ الضحك 0 التشائب» يثيره الشاعر الضعيف. الشارئ رخرة 


- 


َة i‏ 2 1 = 
وضرب ما انعميم صارت طبيعة الأ 
بتسرب من 2 ب 


¢ 
افعال فحسب. وهو ردود أفعال محدودة محذدة. 


والأمر لايختلف عند فيليب سيدنى فى دفاعه عن 
لشعر (لماعو2 عم نرعوأومت مة) . الشاعر عنده يمضى مع 
الطبيعة يدا ی يد» ماك يكن ف ا موضع نفسه: قد رفعته 


: ٤ 
على انحاء مختلفقة. وهررأس يصوع لفكرة فى ضوء تصور‎ 


قدرته على الابجكار فصار قادر) على أن يجعل الأشياء أنضل 


8 6 كانت عليه ى الْصِيعة؛ أو يجعلها جديدة كل الجد‎ TÛ 


E EE oka Ra 1‏ 1-1 1 
م هر بمو ا لعدايه سعفل بالمعرفةء ویحرل تاریخ يخ إلى 


٠ ۰ 0 .‏ 
خيرء أو إلى شوء جيد نصدم» فيستحق الشاعر أن نكلنه بتاج 


-- چ 


ملكى لأنه فاق شم اه ولتت 
١‏ 


سيدنى» فى هذا کله يوأصل المناقشات التديمة عن فعالية 
الشاع, تمعن عن فعالية ۾ القار ی ئ الذى ا قصيدته. ٠‏ رفى 
ة للتفكير» على القارئ أن يستسلم 
للشاعر وأن بحدق فى الطببمة مبهررا بقدرة الشاعر على 


أعادة خحلقها . 


ضوء هذه الطرق القديمة 


ع 5 َ 5 
وکت الفا شا م٠‏ الحيية عند ال ٠‏ مانتيكيي'؛ 
- 7 2 9 - »< ر - 2 


1 1 ً 1 . . 
لاله مطالب بك يتلقى الشعر بحيوية» وحماسة: وإخرلاصض 


£ 


ولكنه يظل الصلصال 'لذى تشكل أ أصابع امتا أو كلمات 
شلى فى دفاعه الشهير ع لشف ر: #الشعر» 


بمعنأة العام قد يعرف بو صفه ابيا 0 0 والشعر 
ر 3 


الشاعر. فعند 


ع ع ٤‏ 
AS yT ۹‏ ا ل مه 6 
بعد ل اصأ الإنسان. «الالسان أدزة نكما التاثيرات 
- ء 2 e‏ 5 وه 


2ش ت 


ع6 
لخارجية والداخلية....4*' '5. فقبل إن تسم كلمة الخيال 


1 العو “ما ويه 1 2 ا 
بتامل القارئ تحيالا حر لعالا ؛ يست © شلى فيجعا الإنساك 
ف 


يجعل 
نهبا له ا ى وصع تال» سيتحول الخيال إلى 
: 


el # 3 0 ٠ Yr ب‎ 

ملكة Faculty‏ ¢ صي الحيال کےا س مه الا اتی 

ب KEE‏ م 

تخركها ا مؤثرات. / اسك الاه صب اى وأكثر روحانية» 

ع8 ۴ 1 ا 

حين امد إلى اصل الإنساك» 7 فى صميم مشاعره 

وحلق مع 2 سماء م ن الحب 

0 . 5 أ 

العظب) ؛هه (أنْ لخ < ماء طبيعتنا ولو حد اننا بالجميا 
ب ر ٣ 1 ê.‏ 


لڏی هو اسر الأخرلار 


. م 


حيث يوجد 0 الفكرء او الفعاءاآءق انساك: 3 


1# ل 0 
E‏ 5 
م م هذا "- لبق كله يظل القارئ !! 
SEE‏ 06 سوير 


7 ع[ ٤ء‏ 
مثلا. ذلك 'ن: 
۰ 
الشعر متسحوب بالمتعة 056ا21625: فالا رواح “كلها التى 


يقع عليها الشعر تفتح نفسها لتتلقى Receive‏ 


الحكمة ا تمتز + بغر حته ik . delight‏ 
سے 

ل ادل ا نه الفا الذى ن لطاب 

> مم ا 2 - - 


م 


شلى من فعل «يتلقى Receٍ e‏ الذى استخدذمه. وشلی 


مجدى أحمد ترفيق 
أبواب الذات إلى أقصاهاء ليكتمل التلقى» فتتولد المدمة» 
والفرحة بالحكمة. وحيوية القارئ لرومانتيكى تكمن فى أنه 


مطالب بهذا التفتح› وبأن يحتهد فيه ! لى أقصى دی 


طا ۶ 
ڪا 


8 
ولايختلف وردزورث فى مقدمته الشهيرة لديرائه الآول» 


ده اده 
خاصة مقدمة الضعة الغانية: ع٠‏ شل ؛ فيو يدير كل شى 
بخاصه مة الصعة الثانيهة: عن شلى؛ فيو يدير عل سى 


0 
1 


حول الشاصر» ويضع تصورا نظريا عن الشعر بوصنه فيضا 
٤ ۴ a‏ 

تلقائيا من لياص ر القوية» يجد أصله فى مشاعر استعادها 
TT : 1‏ 

الشاعر فى هدوء» وطفق تاملا حتى يتبدد الهدوء تدريجيا» 
ین ت هه ,د الفعا اک شعور جديد. ليكون م ضعا 
انز مااي ابي ٢‏ چ - ت ع 3110 5 
للتاما» فيتكون 
٤ i ۰ a . AT‏ 

فيبداء فی هذه الحالة تكرك تدريجى و وعلى 


7" أ 2 8 
تدريجبا» ويصير له وجود حفیفی ی الذهن»› 
E‏ زْ | اع ن يلدي العأ 
الرغم من هده ال مراحل التى تژدذن بخاص الشاعر من رد 

. . 0 1 و 
النعل الفورى الدی يواجه به مؤثر خارجى مباشر» تفسيرا 
لعجز الشعراء عن قرل الشعر فى لحفلات 
٤ -‏ 39 ا و 
اح الامرء يستعيد فى هدوء؛ فی وفت آخر؛ المشاعر الارل» 

ر 
١ 0‏ ا ٤ is‏ 
ويتاملياء لتصير مشاعر اخرى؛ جمالية, تابلة للصوغ 


. 


الشعرى. وفى النهاية يظل اغف ر رد فعل للمؤثر الأرل » لکنه 


الأزمة» فإن الشاعرء 


مشأخر: ومتع ومتغير ومن إا ليع ۽ مادامت نظرية الإبدا 3 
والمبدع مركز خطاب وردزورث کله تنطری على د فكرة ر 


الفعا اا تک ل نض يه ة الق اءة بالل قائمة على فكرة رد 


0 
١ 
١ 


الفعل . ولذا ليس غریبا اك ترا 
مهما تك الانفعالات التى يوصلها الشاعر لقارئه؛ فإد 
هذه الانفعالا” ت: إذ | كان عمل القارئ بلا وتوياء 
تكن ددىّ مصحح به بترازن فائق للمتعة ۴1۴251٣۵‏ 
(o)‏ / 
للشعر هلان ! الغور بالقارئ المطالب بأقصى قر لیتلقی 
ع الشاعر وحيه؛ فيشكل له الشاعر عراطفه» وحياته الررحية 
القارئ المغترب: 
کان ف. شلوفسكى يشرح مصطلح ١التوازي!‏ ؛ فى 
دراسة لبناء القصة القصيرة والرواية» حين قال : 








لكى جعل من شئ ما واقعة فنية» يجب إخراجه من 
مترالية وقائع الحياة: ولأجل ذلك؛ فمن الضرورى» 
قبل كل شىئء «حريك ذلك الشئ؛ ...... إنه يجب 
تجريد الشئ من تشار كاته 455081055 العادية» كما 
a‏ من سان جه قن 
ص ...... إن الشأعر يقوم بنزع كل اللافتات هن 
اما م رالنان هو اغعرض على تمرد الأشياء. 
فالأخياء لدى الشعراء تننفض خالعة أسماءها 
القديمة» حاملة معنى E‏ إلى جانب الاسم 
الجديد. إن الشاعر يستعمل الصور» واجازات» لصياغة 
تشبيهات» فهو يدعو الار» مثلاً؛ وردة حمراء؛ أو يطبن 
نعدًا جديداً على كلمة قديمة» أو يقول؛ مثل بودلير: 
بأن الجئة كانت قدماها فى الفضاء مثل امرأة شبذة 
هكذا يحقق الشاعر تنقلاً دلاليا؛ إذ يخرج المفهوم من 
الموالية الدلالية التى كان يوجد بهاء ثم يحله» 
بمساعدة كلمات ا (بمساعدة مجاز) متوالية 
دلالية مختلفة. إننا نشعر بالجديد؛ عندما يوضع الشئ 
فى متوالية جديدة. والكلمة الجديدة تتلبس الشىع مثا 
كساء جديد. إزالة اللائتة: تلاك هى إحدى وسائل 
جيل الشئ مد رک محسوساء أى مخويله إلى عنصر فى 
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عسل ين . 


يست خدم شلرفسكى فى هذه الفقرة مفهوما من 
المفاهيم انرئيسية فى خطاب المدرسة الشكلية الروسية النقدى» 
ذلك هو مفهوم التغريب ١بالروسية‏ م 119 
وخلاصة المفهوم أن الفن لايقدم الأشياء على ما هى عليه 
ف الحياة؛ ولكنه ينقلها إلى سياقه» نتصير أشياء جديدة: 
مختلفة عن أصولها الحية. وعلى نحو ماء تنطوى الفكرة ة على 
مشابهة لفكرة وردزورث عن الانفعال اله ورى الذى يهدأء ثم 
يستعاد بالتأمل ليصير انفعالاً مختلفا صالحا لقصيدة. ولكن 
وردزورث يرى أن الفن» على هذا النحوء «تعبير عن) الحياة» 
وهى كلمة مختلفة عن «المحاكاة » التى طالما ذكرها 
الكلاسيكيوك» اختلافًا يظل معه الفن فى رحاب الحياة. أما 


الشكلية الروسية فتريد أن يصبح سياق الفن مختلفا عن سياق 





الحياة» فلايجوز أن «نقهم؛ الفن فى ضوء مشابهته للحياة. 
ههنا نكتشف أن غاية النظرية الشكلية إنشاء نظرية جديدة 
للقراءة؛ مخرر القارئ من سطوة الحياة التى مختل وعيه طوال 
الرقت: داحل النص»؛ وخارجه. وهكذا يحتاج الث ء إلى 
بعض الاغتراب 0136591083ا5158)» حتى يتأسس اسا 
ف ومن 2 , تصبح كلمة :التوازى ذات قيمة كبيرة لأنها 
تصور عالمير لين متوازيير ين ن غير متداخلين : عالم الف وعالم 
الحياة .و ى مقابل جماليات المحاكاة الكلاسكة. ا 
الرومانتيكية والانعكاس الوائعية؛ تقف جماليات التوازى خرر 
القارئ من سطوة البحث المستمر عما يقف نخارج النص: 
الأحلاق العامة؛ الذات الفردية؛ امجتمع الطبقى 
بهذا الخارجى عالا داخخليا مستقلاً هو النص» بوصفه تكويثا 
لغري مجازيا لايشبه الحياة. 


2( وتستبدل 


من المؤكد أن خخطاب القارئ لابزال غير مسموع فى 

الخطاب الشكلى؛ ولكن منطلق الخطاب الشكلى ف دعراه» 
هو الدفاخ عن القارئ؛ وكريره من استلاب النظريات السابقة 

له. مع الخطاب الشكلى صار على القارئ أن يتحرر من 
عاداته الذهية, ومن التصور الييمى للأشياء؛ لأنه يعالج لغة 
الفن as e‏ 0 لأنها 0 تقَنية ؛ 00 
القار ی 1 منشود» 0 2 فی الخطاب 0 مي 
القارئ الذكى» المدرب على التحليل» القادر على التمييز بين 
الأشياء؛ ولاتخدعه المشابهات الظاهرة. 

هذا القارئ » بالضرورة» مغترب» أو مستلب. 

مغترب عن الحياة؛ رعن نفسه) وعن امجتمع » ليسكن 
عالم اللغة. 
N‏ 
وم الخطاب الشكلى؛ 
بخاصة لار كيين اتهامه ا 1 الانسحابية؛ أو 
اة وأحسن الشكليون الدفاع عن أنفسهم ؛ والذب عن 
مبدا الاغتراب. ولكن الشيء الذى لم ينكرره هو أن الفن غربة 


وهذا الاغتراب هو ما أناح لخصم 





استلاب القارئ و خریره 


هذا القارئ المغترب الذى نستنبطه | ستنباطا من 
الخطاب الشكلى» هر نفمه القارئ الذى 


٤ 
م‎ {je تا‎ 2 5 
تودوره ف وعند امسات ویره دس » من قبل . بعبارة اخرى»‎ 


افتقدنا صوته عند 


إن القارئ المغكرب قد صار القارئ المشالى فى الخطاب 
الشكل . ى الروسى » والأمريكى ؛ والخطاب البنائى كذلك. 
وأضبحت الم العتافية للا اها ت الفنة اك ترفع ر شعار 
الشر كير 5 ز على النص وا 
قارئ محب للاغترا اباء مستعد أن يخر 


ص . صارات القراءة فحصاً بعد أن كانت ا 


لقراءة الشاحصة هى البحث عن 
رحلة مطولة فى 
تضاريس النصو 

لخد من الحياة إلى أفق مغترب عنها معناه غيبة 
المعنى عن لقراءة» لقد أصبحت القرا إءة؛ وصفاء أر حلبلا 
والوصف ا ليشت باورا ل. ومادام النص مواز للحياة» 
لايحيل إلى شئ خارج نفسهء فلا معنى . ولكن غيبة المعنى 
تعنى غيبة القراءة» فلا قراءة e‏ يمثل معنى . لذا 


لغربة لعة 5 لمعناها 


صار النص هو المعنى نفسه. صارت ! 
بمعزل عن الحياة. أما الشكليون الررس فتصورهم الإدراك 
الفنى الذى يعيد للأشياء جدتهاء وه يخرجها من سيائفها 
إلى سياق الفن ضار هر العنى امحوم ۾ على النصوص كلها 

وأما الشكليون الأمريكيون» فلمّد مر بنا أخذهم بما أسمره 
الحقيقة العامة. وأما البنائيون» فلقد غلب اي المعنى 
الوظيفى: فصار المعنى هو وظائف الأدوات اللغوية فى اننص » 
ليس رسالة النص ‏ وبدا واضحا أن القارئ مستلب استلابا 
جديدا فى ضاء النزعات النصية. القارئ غبر حر؛ فلا حرية 
بلا معنى» ولا حرية بغير حياة. ولقيت النظريات النصية 
هجوماً شديدا عليها من نظريات القراءة: الهرمنيوطيقاء 
ونظريات التلتّى. وكانت الوسيلة الكبرى فى مواجهة النقد 
الذى يشيره غيبة القارئ الحر والاكتفاء بالقارئ الواعى 
الغترب» هى إنشاء علم العلامات: السيميولوجيا. ذلك لأن 
دراسة العلامةء شأنها شأن دراسات الدلالة 52501320105 
كلهاء تخاول أن نظل نصية؛ بإخلاص؛ مع استحضار أفن 
المعنى بوصفه م 


نفسه وهو يسبحث عن 


حرية. .م ثم وجد باحث مثل جون ليود 


معنى «المعنى» أنه مضطر إلى ربطه 


ل «intention‏ من جهة وبا مفزرى أ القيمة 


. 
١ 
۲ 


مرحد ی احمد نوفیی 





›Signitcance or Ye‏ „. الحية الاخرى. A)‏ ب أصمبح 
ا 
اشا ری امخترب محرا حر ل مرعي الجر ہن تریب . 


وان مخضا : بن القداولية محارلة حرو ئ لاحياء القارئ 


. 
امات 2 الاندغاءع بالفكم الجديد الذى أثارته نشريات 
ا و أ تع 0 97 ODE‏ 
المراءة. ود © ار“ 1 ا 
1 من له كو 3 + 2 5 8 
م: اللممىء إل نع تک اناري 0 لعب نهدا 
ت 3 5 
ا 2 e ES‏ 
حسل انها دراسه اليه ىل يكرت للمتفوظات معان فى 


ل Crt‏ 
جع للتداولية من ناا وا شام ل رأسه د اللغة 


' 
ee‏ 7 و 1 
م نظام الإتصار.. وهذا بعزن : باخختصار» رمه 
ا 


ek 5‏ 1 . ع 
ا حلام لغه ها ب سلقها تج ة م: - ولكنها ا متعلمة 
1 ت ۰ e‏ ب 9< 


٤ ار‎ 

EA EY‏ ا ا 
نپ و نی ار یکی پو صد الجر 
٤‏ 


(بأوسع معانيه) بمعزن ع التدادلية. ولكى نناقش, هذا 
و د 0 
أ نعرف اداه تعر يفا سنا بوصفها 


N e Ê‏ فلار الف را 
اناه فی اند راسصه اللغويه لایتوانق مع لاد النغريات. 


i 


0 ١ 


ص لاقب 
E‏ 2 


٤ 
E E ا 1 ا‎ 1 
مناد له غايبة شل التذأونيه تعسهاء ترضح أل هذه‎ 

ج ىو عوك 


0 ا r‏ 
للف بات واناد يحب :2. تلوك مختلمفهة شء هدد 
ت 5 . 3 س 


ان 2 0 i‏ متعم اهن م : 5 
ات اه ایت نارانه أللجر أ مجان 
2 ر 1 


' 8 4 ا 1 ۴ ناماه 
اہ نی یمک حينلئد ال بع فه وحدوده مختلمه عن 
له ب 5 - 2 3 
! 2 ال ا" 
حيوة الح : ١ضج‏ م رقت سه اب اا 
رٍ و ااا كن سل 


1 ا 0 4 Gy‏ ل CTI‏ 
نت ارال و اص اح ماما لدراسيه اللقء . 
ر ی 


ج 5 2 


ن 
م 


Hi 4 1 وغ‎ a: ص‎ 0 5 

وم سلذة) قم کا لط + م عر" قد أنصيا؛ «الفشصمان. 

و ا کک اد م ب 

u N tar نع كه 5 ال‎ r, بادا‎ 

نلك” الكلاةائعة و الح ت 2 عة سا الا مه 
ا أ 2 ت ا س 2 


EE 2 4 48 ۴۹ ا‎ a 
ری ؛ رحن‎ ۰١ يسك نشام سشحنياء ونعه حرق تتعنق بها‎ 
E KS 
٠ بحام سحل :الها دلا كلذ‎ 


١ n 1 N r 
دمب : احداهبف دالى النصر ا وأة جر نمارجة) فى‎ 
7 7 0 ٍ 


- 35 ٤ لي‎ 


0 Sf 
وا‎ e 
امزاقف انتی لحتس‎ 





يتش أو الق ن. بلعل الالحفات. د ی اذعانى التى | ترلدها 


۹ et 0 


ماقف النعة يستدرث نشب فلموسا ف أتمارئ انغترب عن 
ا ا ا a‏ 
ذاته» المنعزن عن موا قن الحياة؛ لمق ض وراء هدا 6 


النقدى المحفورف بدرعة نصية قوية. ول ن المعنى الذى نعم 





ع 
أ ™. 1 3 - . ابي 1 الآ 
N‏ وي لدا ااب جيه صر 
2 وھ ا 





التداولية اننظر لبح مخرجا م مخرجات الذات القارئة, بل 


تمناانيا ا 2 و 3 يد l1‏ 
هر تاج رقف والسياق. هر › إذت» رصعی لا ذاني» ى» قابل 


للتعيب' ب صفه حةيقة؛ ولیس نتاجا من فيض الخال - 1a!‏ 


2 


: 2 
RAM‏ مزجا بالوهم alus «Fancy‏ عن أحلام E‏ 
FE‏ ا 
«قلسثات وش أن . هف عما مط ولت ححاية طاشّة 
ا اد ی ي ر ب 0 دود ر 5 


لقاع النشيط: 
سے روما إلشاردت على حافة دقيقة بين ' فلسفة 


el. hs; م‎ EIT ITE 
يلئفت. 5 الشارئ ونضعه دی بژرة الضرء» وم ركز انظر؛‎ 


١ 3 ' e 1‏ 2 3 5 1 
وتستبدله بالاديب وبالنص كلييم: ولقد انتهى روبرت هولب 


مر ادستع ا أضه عطاء إلمجاردن !ا 1 لنظری» بوصفه من الره لرواد 


ا معاصرين نظرية التلقى ) قد حرج من إهابة يارس وإيزر على 


إتيحاء ث2 ال الق : 
ںام۶ E E‏ نشول : 


ن هنا كان فهم إتجاردن للقارئ على أنه فرد مثالى» 
منفصل عن أى تجمع أرسع ومستقل عنه. أما المسائل 
السياسية» : الموضوعات المتعلقة بالطبقة الاجتماعية 
فلم يكن بنظر إليها إلا برصفها معوتات لعملية 
التحقق لعباتى, وبأنها غير مرغوب فيهاء ومن الممكئن 
جنبها شأنها شأن الغفلة عن النص :0" 


ل 
هذ الخطاب الذى يصوره لنا هولب هو عينه خطاب 
الفا 3 عكرت من بعص الوجوه. إنجاردن یسعی إن | 


يحرر اأنا, ىا عن صلصاليته؛ يسعى إلى أن يحرره من مؤثرات 
الحياة التى تشكله؛ والتى مجعله ذان 


لها سلفاً. لذا ينأى إنجاردن عر السياسى والاجتماعى لأنها 


تابعة ردود أنعالها ميحددة 


کا 


عوائق تمنع الشارئ مر 
على القارئ أن يعاين النص فى ذاته» وهو لهذا مضطر إلى أن 
بغترب عن :أى تتجمع أوسع ومستقل عنه؛. فى ضوء المنهج 
الظواهرى الذى استخدمه إنجاردن على القارئ أن يحقق شيعا 
أ لنقل الفردانية -باعه:5 


.larisation‏ ووسيلة للنجاة من العالم الذى بار ويعوق 


من الاغترابء أو الانفراد بالنفس» 


بطالب إتجاردن بالشركيز على النص. كلل هذه هى علائم 





القارئ المغترب. ولكن إجاردن فينومينولوجى» والتحقق 
الحدسى » أو العيازق» نشاط متعال»؛ أ مثالى» للذات الفردية. 
وإلحاح إمجاردن على هذا النشاط يضيف سمة على هذا 
القارئ المغترب صارت أخص سمات الخطاب الهرمنيوطيقى 
عن القارئ. تلك هى النشاط. خخطاب القارئ صار مسمرعاء 
حاضرً حضوراً صريحا. ولكن الخطاب لايزال يفرض وصايةً 
على القارئ: يحدد له ما بحن أن يهتم به : النص»؛ وطريقة 
الاهتمام به التَحمَو العبائى. حرية القارئ لاتزال منقوصة»؛ 
مهما يكن قد انتقل؛ أخيراً؛ من الهامش إلى المئن»؛ من 
ومن المؤكد أن النظريات التأويلية قد أعانت طويلاً على 
بقاء لقارئ في أسر النص . ومن الممكن تلمس . هذه الحثيقة 
فى مصطلح بعد مفهونا رئيا من مفاهيم الهرمنيوطيقا: هو 
مصطلح «الدائرة العأويلية؛ Hermeneutic Circle‏ . ly_د¬‏ 
طفق هيدجر 8161068867 يؤكد الأساس الرجودى للدائرة 
التأويلية؛ وهر الأمر الذى استفاد منه بولتمان Bultman‏ « 
لتقاليد الهرمنيوطيقا الكلاسيكية. والتمس بولتمان هذه 
الدائرة التأويلية في اضطرار المفسر «إلى أن يكون مؤمناً لكى 
يفهم »> فى حين يعد فهم الرسالة نفسه ضرور) لاكتساب 
الإيمان70١"؟‏ فالدائرة التأويلية تتمئل فى هذه العلاقة الجدلية 
بين الذات وا موضوع» أو القارئ والنص؛ ؛ فالذات تسقط من 
نفسها إيمانها على النص لكى تفهمء» والنص يبعث برسائله 
إلى الذات حتى إذا تمكنت من فهمها تأسس لها إيمانها. 
واستعان جادامر 02087565 يفكرة الدائرة التأويلية 
كذلكء وهو يعالج تاريخية الفهم؛ وكان هدفه من إثبات 
تاريخية الفهم تجح التقدير الفلسفى للعلوم الإنسانية Geis-‏ 
yi .teswissenschaften‏ جادامر تصورين على تصورين: 
الأول تنارل هيدجر للفهم بوصفه حركة منطرحة إلى الأمامء 
و بوصفه بنية أمامية Fore Structure‏ › والتصرر الآخر 
تصور بولتمان للحكم المسبق 01065تازع:2 ؛ الذى وجده 
بولتمان عند هیدجر؛ وانتقده» ثم وسعه حتى اتخذ صورة 


«الحكم المسبق» الذى يؤسس «أنقا معطى للفهم). وذهب 


استلاب القارئ وتريره 


جادامر إلى أن الفهم كله «من قبيل الحكم المسبق» -نازء۴۲ 
121) ومنحه قدراً کبیرا من التفكير ليعيد تأهيله» ويجرده 
من الإيحاءات السلبية التى اكتسبها من عصر التنوير 
ءاطع نل58”" ”"' . وافترض قيام القراءة على حكم مسبن 
استمد ضرورته من الحاجة إلى إنشاء الدائرة التأويلية على 
اباد ن من حركة ترددية ت تبداً من الذات إلى الموضوع» وتعود 
من الموضوع إلى الذات؛ وتكرر الصعود والهبوط كثيراً. 
وبفضل فكرة الحكم المسبق اشتمل النموذج الهرمنيرطيقى 
على قدر من الملاحظة لأوهام الذات التى تنتج ما يسمونه 
باسم إساءة الفهم. 
يول جادامر فى مقال له عن العلاقة بين التركيب 
والتفسير: 
طالما كان هناك توتر بين ممارسة الفنان» وممارسة المفسر. 
ومن وجهة نظر الفنان يبدو التفسير متعسفا ذا نزوات»؛ 
مالم يكن حقا زائفا. ويغدو هذا التوتر كله أهم شى 
عندما نعالج التفسير نحت اسم العلم وروحه. ويلقى 
الفنان المبدع صعوبة تصوى فى أن يقتنع بأن التغلب 
على صعوبات التفسير كلها ممكن باستخدام البحث 
العلمى. نمشكلة الإنشاء والتفسير تمثل حقا قضية 
خاصة فى العلاقة العامة بين الفنان المبدع والمفسر. 
ومهما يكن الاهتمام بالشعر والتركيب الشعرى» فليس 
من الشائع أن جد ممارسة التفسير وممارسة الخلق الفنى 
متحدتين فى ذات واحدة. وهذا يوحى بأن التركيب 
الشعرى له صلة أكثر حميمية بممارسة التفسير من 
الفنون الأخمرى. وحتى عندما ندعى اتخاذنا مواقف 
علمية فى تفسيرناء فإن هذه الممارسة لاتبدو قابلة 
للمناقشة حينما تطبق على الشعرء قابلية أكبر مما 
يعتقد الئاس بعامة. ونادراً ما ييدو البحث العلمى 
متجاوز) لما هو شائع فى أى ارتباط فكرى بالشعر. ولن 
يكون مدهئا أن ندرك كيف اخترق التأمل الفلسفى 
كثيرا الشعر الحديث فى هذا القرن. ولن تنشأء من ثم» 
العلاقة بين التركيب الشعرى والتفسيرء ببساطة» من 
خلال سياق العلمء أو الفلسفة؛ وحدها. إنهاء أيضاء 


ای او ج ج صصص 


تمثل مشكلة داخلية فى الع ركيب الشعرى» ومشكلة 
للغاعر والقار ئ با مئل . (rr)‏ 


مع بساطة أ ا 


ا هذا 
ا من الخطاب المعنىّ بالتأويل ونظرية التلقى والقراءة. 
وم اا أن جادامر لايريد أن يتماهى العأويا ل مع العلم 8 
الفلسفة؛ لأنه ضرب من الممارسة ذاتية الطبيعة. وجادامر يريد 
للطرفين ٠:‏ لنص والمفسر: أن يلتقياء بل يتحدا فى ذات ر 
وفى الركت الذى يقبل فيه ال: لتفسير أحكاما مثل التعسف 

والنزوية والريف» فإنه يقبل» من جهات مقابلة فى نه 
الأحكام المضادة. التفسيرء لذاء قد يكون فهماً صحيحاء , 
يكون إساءة فهم. ا أن القارئ الذى يحس التوتر المشار 
إليه بين مارسته التفسير ومارسة المبدع للإنشاء والتركيب» 
قارئ نشطء لابيحس خمولاء يقظ الحواس» متفتح وجوده؛ 
مجتهد ذهنه؛ حادة قصوده؛ ولكنه يظل مستبا من ناحيتين؛ 


ولشسيمر ره مظهر من 10 9 التأريلية 1١‏ اأ 


على الرغ من حرره من اليقين السكونى القديم» ومر 
السلبية العقيم المتوارثة؛ الناحية الا ولى هى استغرائه فى 
النصء الأمر الذى جعل جادامر يحول» » آخر المقتبس» مشكلة 
التوتر هذه إلى مشكلة داخلية فى الت ركيت الشعرى» على 
أطرافها يتف الشاعر والقارئ معاء بعبارة ثانية» جعله يفترض 
أن النص ينشئ التفسير المنشو 
الأحرى» والناحية الثانية هى محاصرة القارئ بأحكام قيمة 
تميز بين فهم وإساءة فهم» فلا مفر له من أن يمارس قراءة 
لاحي ل اا 


وجدير بالذكر أن القراءة التى يؤديها القارئ النشيط 
هى, آخر الأمرء فهم فحسبء مهما , كو فاك 
الفاعلية؛ والخلق المجدد, أو الإبداع الموازى؛ أو موت المؤلف 
وميلاد القارئ بحسب عبارة رولان بارت الشهيرة - فإن ما 
يقدمه لابعدو أن يكون فهماء أر تلقيا نشطًا مستكشفا. هر 
قارئ نشط كشباب الكشافة» جوال. ولكنه ليس مكتمل 
الحرية. ومن عجب أن المرادف الإنتجليزى للفعل يفهم. 
n derstand‏ له دلالته المورفولوجية؛ فالمقطع الأرل Under‏ 


ود؛ فيعدم القارئ خياراته ٠‏ 





يعنى حت» والمقطع الآحر ۵١ا8‏ يعنى يقف؛ نكأنى بالفهم 
قد تکون eS‏ سن ئ النشط 


2 


ا عمل رلا ا ا 
نظري) بعد. 
القارئ اخر: 


أوضح جاك دريدا أننا فى حاجة إلى «بروتوكولات 
للقراءة . ولكنه لم يكتشف ما يشبع هذه الحاجة. واختار 
روبرت شولز هذا التعبير عنوان لكتابه» لكنه سارع فى افتتاحية 
الكتاب مؤكد) أن الكتاب لايقدم البرونوكولات المطلوبة؛ 
رأنه» نحسبء تأمل فى صورة مقال من أجزاء ثلاثة: الأول 
يتحدث عن القرا اءة بوصفها نشاطاً تناصيا -نا:186:16 11ل 
1ع 21 ١‏ والثانى يتناول التفسير بوصفه السؤال عن 

البرونوكولات:» والشالث يتناول النقد بوصفه علاقة بين 
البلاغة والأخلاق. (54) 

لقد أحسن كلاهماء إذا كانت البروتوكولات تعنى 
نظام) إجرائيا واحد) يتبعه الجميع للوصول إلى قراءة واحدة 
تسمى القراءة الصحيحة. 

إذا كانت البروتوكولات شبيهة بالإجراءات السقيمة 
الموحة فى دور التعليم التى تلزم القارئ بأن يعرف بالمؤلف» 
ومناسبة النص» ومعانى المفردات؛ ونشر العبارات؛ ورصد 
الأفكار الكليةء وتفصيل الأنماط البلاغية» وترديد الأحكام 
العامة عن النوع الأدبى؛ أو الشكل النمطى المستخدم فى بناء 
النصء» فإن البروت كول عمل ضار خطر؛ يسد الباب على 
الحرية والنمو» ويفتت النص» ويهدر خيال القارئ» ويترصد 
له فى كل سبيا ل يدلف منه إلى أرض حقيقية. ولاشك أن 
دريدا وشولر ل كانا أبعد الناس من هذا التصور المدرسى. 

القارئ الحر يتملص من كل تنميط لخبرته. 

القارئ الحر قارئ يمارس الاختيار. ولاشك أن 
الوجوديين ند أسهبوا فى الحديث عن الاخختيار» وأنشأوا 
يقولون إن «القرار 1015105 يضع الوجود فى مواجهة نفسه 





على نحو يشير حتما اقلق(" ويقولون: «على المدى 
الطويل؛ مهما يكن الأمرء فإن ما يختار حا هوا لذات. 
ذلك أن الذات تنبثق من قراراتها. فالذات ليست معطى 
جاهرا بدايةً. وما هو معطى هو حقل من الإمكانية: وبينما 
بسقط الوجود نفسه فى هذه الإمكانية فإنه يبدأ يقرر من 
سیکون ۲ ويقولون عبارات كثيرة ری فى هذا 
المجرى» ولن يكون الاختيار الذى يمارسه القارئ الحر خطيراً 
بغير هذا العمق. لكنه يقبل لرا أخرى من الاختياره تبدأ 
بانتقاء معنى من المعانى التى يسجلها المعجم أماء كلمة 
ليكوث المعنى الملائم لسياق ماء صعوةا إلى أن تكون 
اختبارات القراءة إعادة فحص للذات؛ وإنشاء جديد لها فى 
مواقفها الباطنية؛ ومواقفها الاجتماعية؛ جميعاً. 


هذا ما يفتح الباب أمام القارئ الحر لإثارة السؤال 
الشخصى. ومن عجب أن الكتاب لايحلمون بشئ قدر 
حلمهم باللحظة التى تتحول فيها الكتابة عند القارئ إلى 
سؤال شخصى. إنها اللحظة التى يسأل فيها القارئ نفسه 
لاذا لا أكون على هذا النحر؟ أو لماذا أكون على هذا 
النحو؟. وألوان الكتابة التحريضية كلها مؤسسة على قارئ 
ضمنى كالنحلة خول رحيق الزهور إلى إفراز ذانى. الكتتابة 
التحريضية تنتظر من القارئ أن يثير السؤال الشخصى ولكنها 
تفضل أن يكون القارئ صلصالا لتشكله على النحو انختار. 
ومع الوعى بأن القارئ الحر ئيس صلصالاً؛ فإن السؤال 
الشخصى يظل على درجة عالية من الاهمية لانه الخطوة 
التى يحاول بها القارئ أن يجعل القراءة فعلاً من أفعال 
الدمر. وكثيرا ما يكتفى القارئ» مدا للنصء بأن يقول 
زهت ی ي الل ركن وجرا یکی هال 
تخض صراعات النمو غير المقيدة بمرحلة عمرية مأ. 


رالقارئ الحر ليس صلصالاء ولكنه يستطيع» أن 
يتساءل عن الأحلاق العامةء والوجدان الفردى والعلاقات 
الخطاب» والمعطيات السيكولوجية» وصور التاريخ› ونعاليات 
الكان والزمان» ومراتب الوجرد والاهتمام الشخصى. هو حر» 


استلاب القارئ ومخريره 


لذا هو كالطائر» يملك النظرة المحلقة البانورامية: والعين ترى 
قدر ما تستطيع النظر. 

التجول فى أفق التناص وحده يضع القارئ فى أرض 
رحبة» مترامية الأطراف» مليئة بالعجائب والمفاجآت؛ لاتعرف 
الحدود. فثم تناص فى داخل النوع الأدبى الواحد؛ وثم 
تناص فى خارج النوع وسط الانواع الأخرى» وثم تناص 
خارج الكتابة الأدبية كلهاء وثم تناص مع نصوص الواقع 
المعيش » وثم تناص بين النص ونفسه فى بعض الاحيان؛ وبينه 
والتجارب الشخصية للقارئ. فحين يكون التناص استراتيجية 
للقراءة يتفتح الوعى على رحابة مذهلة كهوة الوجود التى 
طالما رنّق الوجوديون فيهاء وأمعنوا فى التحديق. 

والقارئ الحر قد خرر من أحكام القيمة» لأنه حين 
يأخمذ ويدع؛ أو يقسبل ويرفض؛ لايمارس الحكم بل يمارس 
الاختيار؛ والاختيار ذاتى بالضرورة لايمكن فرضه على 
الآخرين. وما ودعه القارئ الحر قد يأخذ قارئ آخر يمارس 
حريته . 

وهو كذلك حر من الموقف الوصفى المحايدء لأن 
الاختيار تورط» ولا سبيل للقارئ الحر ليحقق حريته إلا بهذا 
القدر من التورط فى الوجود. لاعدمية عند القارئ الحر. 

والقراءة فعل من أفعال الخيال الطليق مفعم بالأحلام؛ 
مفروش باليوتوبياء قد يؤسس على وهمء ولكن لاعار فى 
الوهم: لأن الحياة قد تتطلب أوهاما مقبولة. أنت تتخيل مثلاً 
أن الأرض منبسطة لتلمشى؛ وهى كروية؛ ولاخطر على 
الإطلاق؛ عند السائر على قدميه؛ فى توهم بسطة الأرض . 
رلا كان الخيال يعرف أن الكتابة لعب؛ وأن القراءة بالمثل 
لعب فإن اللعب ينطوى على أوهام حميدة؛ لاخطر منهاء بل 
لها لذتهاء وعليها يؤسس الخيال شطحاته الفعالة. إنه اللعب 
الخلاق الذى ينتج معرفة؛ ونمواء وينير ظلام الوجود. إنه 
اللعب الذى ينبعث من حرية مفعمة بالمسئولية. 


حضرة احترم: 
من السهل على القارئ أن يميز فى رواية جيب 
محفوظ : (حضرة الحترم) 0 نارين متوازنين .بنائياً: الأول 


مجدى أحمد توفيق 


مساره فى العملء والآخر مساره فى علاقاته الجنسية مع 
النساء. ويستطيع الفارئ أن يجد فى المسارين بنية التضاد التى 
يوم عليها النص . 

يفتتح النص نفسه بلحظة دخوله إلى عالم الوظيفة: 


انفتح الباب فتراءت الحجرة مترامية لانهائية. تراءت 
دنيا من المعانى والمشیرات لامکا محدودا منطويا فى 
شتى التفاصيل. آمن بأنها تلتهم القادمين وتذييهم. 
لذلك اشتعل وجدانه وغرق فى البهار سحرى. فقد أول 
ما فد تركيزه. نسى ماناقت النفس لرؤيته؛ الأرض 
والجدران والسقف. حتى الإله القابع وراء المكتب 
الفخم. وتلفى صدمة كهربائية موحية خلاقة غرست 
فى صميم قلبه حبًا جنونيًا ببهجة الحياة فى ذروتها 
الجليلة المنسلطة. عند ذاك دعاه نداء القوة للسجودء 
وحرضه على الفداء؛ لكنه سلك مع الآخرين سلوك 
التشرى والابنهال والطاعة والأمان. كالوليد عليه أن 
يذرف الدمع الغزير قبل أن يملى إرادته. وتلبية لإغراء 
لايقارم حطف نظرة من الإله القابع وراء المكتب ثم 
حفض البصر متحليا بكل مايملك من 


خحشو ۶( ص۳ ) . 


البداية تؤذن بأنه ميلاد, وما سبقه مخاض فحسب! لذا 
يصور الراوى الغائب العليم عثمان بيومى كالوليد. وتؤذن 
البداية كذلك بإعلاء الحياة الوظيفية لتصير حياة دينية 
مقدسة. ويجتهد النص فى الانتحاء بالمكان : الحجرة منحى 
الأععاب المقّدسة قبل أن يسمى فيما بعد باسم صوفى: 
«الحضرةة (صر؟). ودمج الخطاب نفسه بمفردات ديلية: 
الإله, السجود» الفداء؛ التقوى» الابتهال؛ الطاعة؛ الخشوع» 
محاطة بمشاعر ليست منبتة الصلة بها؛ الانبهار السحرى» 
فمّد تركيزه؛ تاقت النفس» صذمة كهربائية؛ حبا جنونيا؛ 
بهجة الحياة فى ذروتها الجليلة المنسلطة. ولسوف يصير 
صرت المدير/ الإلهء فيما بعد» دصرت القدر نشسه» (ص؟). 
ولن يكون غريباً نيما بعد أن نقرأً: «إن الدولة هى معبد الله 
على الأرض؛ وبقدر اجتهادنا فيها تتقرر مكانتنا فى الدنيا 


لل و ج تم ج 


والآخحرة» (ص۷٦١)؛‏ و«الوظيفة حجر فى بناء الدولةء 
والدولة نفحة من روح الله مجسدة على الأرض» 
(ص ١‏ 15)؛ و«الوظيفة فى تاريخ مصر مؤسسة مقدسة 
كالمعبدء والموظف المصرى أقدم موظف فى تاريخ 
الحضارة....» ( ص١٤ »)١‏ إلى اخر هذه العبارات. 


هذا الخطاب يستطيع أن يدفع الخيال إلى مسارات 
شتى ليس منها نسبة الطعن على الدين إلى النص. القارئ 
بهذا الاختيار المنكور ليس حر)؛ إنه آلة مشحونة بتصور معين 
للخطاب الدينى تنكر ماعداه» وإن يكن الخلاف صوريا. 
عشمان بيومى لم يلحد قط؛ ولكنه يجد فى المفردات الدينية 
عونا على إدراك التعلق الهائل لروحه بمسار الوظيفة. والإشارة 
إلى مصر مسار ثان للتأويل» ولكننا سنفقد كثير) من حريتنا 
حين نماهى بها عشمان بمصرء أو بالموظف المصرى عبر 
التاريخ. عفمان يؤدلج وعيه بهذه الممارسات فى الخطاب. 
يعطيه قوة الحكمة؛ ونبالة المقصد. وتضفير الخطاب الأدبى 
بالمفردات الدينية؛ أو الصوفية؛ مجاز يقرأ به الراوى وعى 
عثمان وعالمه. وفى الوقت نفسه يظل علامة على أن عدمان 
لايركن إلى الخطاب الدينى التقليدى» بل يستمد خطابه من 
أشواقه وعالمه. 


ثمة أناس لايتحركون مثل سعفان أنندى بسيونى. 
الرجل الطيب التعس. إنه يترم بحكمة لم يتعلم منها 
شيئا. كذلك كان أبوه عم بيومى. ليس كذلك من 
مست النار المقدسة قلوبهم. هناك طريق يتيند نذا 
من الدرجة الثامنة وتنتهى متألقة عند صاحب السعادة 
المدير العام . هذا هو المثل الأعلى المتاح لأبناء الشعب 
ولامطمح لهم وراء ذلك. تلك هى سدرة المنتهى 
حيث تتجلى الرحمة الإلهية والكبرياء البشرى. ثامنة.. 
سابعة.. سادسة...خامسة... رابعة... ثالثة.... ثانية... 
أولى.... مدير عام. معجزنها تتحقق فى النين وثلاثين 
عاما» وريما خققت فى أكثر من ذلك. أما الساقطون 
فى وسط الطريق فلا حصر لهم. إن النظام الفلكى 
لايطبق على البشر وبخاصة الموظفون منهم.. والزمن 
يستكن بين يديه كطفل وديع ولكن لايمكن التنبؤ 








بغده» إنه يشتعل» هذا كى ما هناك. ويخيل إليه أن 
النار المنقدة فى صدره هى التى تضئ النجرم فى 
أنلاكها. نحن أسرار لايضع على خباياها إلا خالقها 
(ص١٠)‏ 


هذا المقتبس يمثل برنامج تتبعه الرواية؛ فهذا الترتيب 


المحدرج من النامنة إلى المدير العام يمثل مراحل تطرر المسار 


الوظيفى كله. هى تسع مراحل . مرتبة تنازليا؛ كأنها الشهور 


التسعة للحمل» لكنها بترتيبها العكسى التنازلى لاتفضى إلى 
ميلادء بل تفضى إلى موت» وإلى نختام الرواية ‏ الوليد - فى 
المننتن الأرل ب يرف » ميقا مراحل العمر ا مقبل . ا م 
قبل الرظيفة الذى يمثله بيومى ) أبو عثمان: الذي كان 
يعمل على عربة «كاروا فى حارة؛ فلا فى منه شئع. 
ولحظة الميلاد المفعمة بترانيم الحكمة؛ وبمس النار المقدسة 
للثلرب» هى لحظة دخحول الرضيفة» وابتداء طريق سعيلة 
معلومة الخطوات. فيها يلقى رج ١‏ يصحبونه مراحل الطريق: 
الأرشيف» بهجت نور صاحب السعادة المدير العام» إسماعيل 
فائق المدير فصاحب السعادةء عبدالله وجدى مدير الإدارة. 
وهر فى هذه الطريق لابمثئل السائرين فيه كلهم؛ لأن 
السافطين وسط الطرين لاحصر لهم. هر من الندرة التى 
مست النار المقدسة قلوبهم . ما أسهل أن تقول هو الدموذج 
النمط الاجتماعى. 

ولايصور هذه الكينونة المدميزة من الشعور بأنها ذات 
نضام فلکی حاص بها. وهر تأجل هذا لايعيش الرمن 
المألوف ؛ لأن زمانه مراحل طريقه فحسب. وليس غريا أن نقراً 
«الزمان لم يكن موجوداء كانت حارة الحسينى مكانا صرف 
(ص ص ۷۸ _ ۷۹). وعبر ضعف الزمان عن رتابة الحياة 
الضعف للزمان وجود زمان تاريخى نستنبطه من إشارات 
متناثرة: منها أن يقال له إن وظيفة مدير الإدارة يراعى فيها 
المكانة الاجتماعية:؛ فيجيب: «ذلك كلام يصدق على 
الوكيل ار الوزير» أما مدير الإدارة: بل والمدير العام ؛ فلا يحرم 





منها أبناء الشعب» بذلك جرى العرف منذ تنحى عنها 
الموظفون البريطانيون؛ (ص50١).‏ ومنها الإشارة إلى وجود 
حديقة الحيوان فى الخلاء خارج المدينة (ص ص ٠١‏ ل 
8 » ومنها الإشارة إلى إلغاء البغاء (ص55١).‏ هى 
إشارات تكفى لتحديد المدى الزمنى التاريخى الذى تقع فيه 
الأحداث؛ وهذا يرضى من يريد أن ينشئ قراءة ترصد الصورة 
التاريخية التى ترسم الرواية ملامحها . ولعل التحديد التاريخى 
يعيننا على أن نرى فى النمط البيروقراطى الذى يمثله عثمان 
بيومى شريحة من الطبقة الوسطى التى نمت فى أعقاب ثورة 
۹م نموا ملحوظا » وكان أملها فى الحراك الاجتماعى 
يتركز فى الصعود الوظيفى. وليس بعسير أن نلتقط الإشارات 
إلى أبناء الشعب من الطبقات الدنيا الذين يمثلهم عدمان» 
الذى رأى فى قمة السلم الرظيفى الماح «الأمل المنشود 
الذى كرس له العمر؛؛ أو هر اجوهرة الأمل) (ص١9١).‏ 

وإذا كنا قد رنونا للحظات إلى المجتمع التاريخى الكائن 
خارج الرواية؛ فمن الممكن أن نرنو إليه على نحو شديد 
الاختلاف إذا استدعينا ملحوظة جانبية عن الرواية؛ تلك أن 
الرواية قد نشرت بداية عام 161/7م. حينئذ يمكن طرحهاء 
بالنظر إلى زمان التأليف لا الزمان النصى» نى سياق نشوء 
سياسة الانفتاح الاتتصادى فى مصر. هى أنسب لحظة لكى 
يتأمل كاتب قدير نموذج البيروقراطى المتيق الخلص فى 
بيتروقراطيته؛ فيحلل ظروف نشوئه؛ ويحلل نکوینه ومنظومته 
الأخلاقية والمعرفية. إنها لحظة بداية لزحف المشروع الخاص» 
والنمو شبه الرأسمالى؛ والمد الاستثمارى الاستهلاكى؛ وكلها 
أنشطة مضادة للبيروقراطية والقطاع العام. وعلى نحو ما تؤذن 
الرواية بأفول الطبقة محدودة الأاحلام» الحصورة فى فلك 
ضيق خاص. 

وإسهابا فى كسر النص» والتمرد على أسره للقارئ» 
نقفز إلى نقطة خارجية أخرى. إنها جيب محفوظ نفسه 
الذى كان موظفا شديد الانضباط غير متورط فى العمل 
السياسى شأن عشمان بيومى؛ وإن لم يتطابق الرجلان كل 
التطابق. جيب محفوظ الأديب» سيكولوجيا » عاش حياة 
أدبية حافلة بأسرار الإيداع؛ وخفاياه» وعلاماته الهامسة» 


مجدى أحمد توفيق 
وتأملاته الباطنية» فى موازاة حياة العمل الوظيفى الروتينية. لم 
يفل فی الرواية؛ آخر المفتبس الطويل الأخير» :نحن أسوار 
لايطلع على خباياها إلا خالقها». 


لنرجع إلى عثماك بیو 1 


الرواية خرى فى مسارين متوازيين اجتهد عثمان بيومى 
عبدًا فى توحيدهما؛ المسار الأول المسار الوظيفىء أما المسار 
الآخر فهو العلاقات الجنسية النى كانت تربط عثمان بيومى 
بالمرأة. وفى مقابل حشد الموظفين الذى جمعنا سلسلته من 
قبل لمجد سلسلة أخرى من النساء: سيدة» قدرية؛ سنية 
الأرمل ؛ أصيلة هام الناظرة» أنسية رمضات؛ إحسان ابراهيم» 


راضية عبدالخالق. 
ر 7 54 


ساعة اللقاء عند أعتاب الخلاء مققدسة أيضاً» وهر 
يهرع إليها بقلب مشغوف» وبمرح من يتخفف من 
حمل الأيام بشقلها العتيد. هناك عند مشارف الصحراء 
بقوم السبيل الأثرى المهجور على “دنى سلمه يجلسان 
جنا إلى جنب فى أحضان الأصيل اللامتناهية؛ 
نترامى الصحراء أمامهما حتى سفح الجبل؛ ويغنى 
الصمت بلغته المجهولة. سمرتها الغامقة تشبه لون 
المساء المتحفز» سمرة موروثة عن أء مصرية وأب نوبى 
توفى وهى فى السادسة. زمالتهما 'لقديمة فى الحارة 
تمتد أصولها فى الماضى البعيد حتى تتلاشى فى منبع 
الحياة نفسه. عندما ينظر فى عينيها النجلاوين 
الواسعتين أو يرى جسمها الصغير المدمح الفائر 
بالحيوية فإنه يتلقى المثال المثير لفطرنه الذى يبعث فى 
غرائزه اليقغة والابتهال. إنها قرينة طفولته فى الحارة 
ونوق السطح» وزميلته فى الكتاب...(ص5١).‏ 


3 


تدل كلمة :أيضاً» فى بدايات المقئبس على التوازى» 
والتساوى» بين العالمين: عالم الوظيفة وعالم الحياة العاطفية 
رالجنسية لعشمان بيومى. وهاهو ذا العالم الثانى يصير مقدسا 
يستقبل فى خخلاء: أو فى حلرة والصلة 0 العالمين تتحدد 


وظيفيا فى أن الثانى تخفف «من حمل الأيام بثقلها العتيد؛» 


وهو الحمل الذى يحط على كتفى عثمان بأعباء الحلم 








الرظيفى. ولقد رأينا من قبل المستوى الأول يضع تصورا 
لازمان» يجرده من الزمان الساريخى المتعين» ويجعله تاريخ 
الصعود على معراج الوظيفة من درجة إلى درجة» كأنه عارج 
فى السماء» يتخطى سماء إلى سماء تالية » ريئما يصل إلى 
سدرة منتهاه. هذا الزمان اجرد يزداد جردا فى المستوى الثانى ؛ 
فلحظات اللقاء العاطفى ليست إلا خروج) تام) عن الزمان 
كله بصوره كلها: الرمان التاریخی»› وزمان الطموح. هذا 
التجرد المضاعنف هر ما دل عليه التخفف من حمل الايام. 
لحلنا ند كيجا ميقا من وضيق اة ورل مب 
المدير العام . هناك فقد ث ركيزه) وفقد سيطرته على إدراكه 
المكان. ههنا يمتلك إحساسا مضاعفا بالمكان» برى الصحراءء 
والسبيل الأثرى المهجورء والسلم» رالأصيل» والجبل. بل إن 
الصمت ليغنى بلغته المجهولة؛ فالمكان ههنا ليس سراء بل 
بو-ا» وغناء» روضوحا: وإث يكن شخ معتزلة مجهولاً. أما 
الان هناك فكان مفعما بالسر الهائل الصامت وإن يكن 


وملامح سيدة شديدة الوضوح» وهى تشبه المساء 
المتحفز؛ إذ هى جزء من المكان وليست حليقاً فى فضاء 
الزمان الذى يحركه؛ فحسب, الطموح. لذا ليس غرييا أن 
يصن حارة الحسينى» فى موضع آخرء بأنها كانت ١مكانً‏ 
صرفاء (ص78-  )8‏ فالمرأة كالمكان؛ هى العالم 
الأرضى؛ أ التحتى؛ فى مقابل طموح الوظيفة؛ فهو عالم 
سم وی» فوقی . 

وخلاصة جسم سيدة أنه «المثال المثير لفطرته الذى 
يبعث فى غرائزه اليقظة والابتهال؛ . ومع أن «الابتهال؛ 
يتعاطف مع كلمة «مقدسة؛؛ فى البداية» لإشاعة جو من 
التسامى» تمده كلمة «المشال؛ بعون ملموسء فإن المثال 
المنشود مفعم بالفطرة» والغريزة» يناسبهما أن يكون المكان 
«أثراه مهجوراء ويناسبهما البحث عن أصل سمرتها فى 
ميراث عن أم مصرية وأب نوبى - وهوأب مغرق فى البعد فى 
عناصر الأمة كلها ويناسبهما البحث عن أصول زمالتهما 
التى «تمتد أصولها فى الماضى البعيد حتى تتلاشى فى منبع 








الحياة نفسه) . کل شي يؤكد الاحتفاء بعالم الغريزة بوصفه 
العالم الأرضى فى مقابل العالم السماوى الرسمى. 


ويجب أن يثير انتباهنا كلمة «اليقظة؛ انتى يبعثها فى 
غرائزه جسم سيدة» ونضعها فى مقابل فقدان التركيز الذى 
اعشراه عند دخول مكتب الماير فى أول سطور الرواية. إنهما 
عالمان متقابلان E‏ وروحيا إلى ع اكبهن. وفى مقابل 
اليقظة الحسية؛ والتمكن فى المكان؛ على مستوى الحياة 
العاطفية؛ يبدو العالم الرسمى فى الوظيفة نوع من الخيال. 
لا تقرل أم حسنی حين خد عمال يتهرب كن تزواج من 
سيدة حتى لايعطله الزواج فى رحلة رقيه؛ ولد سيدة قد 
قررت الزواج من غيره؛ مبررة قرار سيدة: «رجل حقيقى خبر 
من خحیال» (ص۳۸). وحین يتحرك المسار الرظيفى يصفى 
النص حركته قائلا: :الأيام أسرع من الخيال؛ (ص38]. 
فعالم الطموح الوظيفى يجعله رجلا من خيال؛ يعيش عمراً 
من خيال» وليس » بمعيار الاين العاديين » رجلا حقيقيا!. 
والخيال الغريب يعبر عنه الناس أحيانًا باسم الجنون. وعثمان 
يقول: «إنى أعذر من يظنون بى الجنون؛ (ص١5١)..‏ وذلك 
فى مقابل عالم العمل والمنطى والأسباب المادية الذى يعيشه 
الناس. وفى الإمكان أن نستفيد بمعارفنا عن الخيال؛ أو 
الجنون - الذى ألهب خيال ميشيل فوكوق لنطور قراءةٌ 
للعمل ترى فى عثمان خطابا مكبوتاً من خطابات الحياة قد 


انبعث ظاهرا مجسدا. 


أما الآنء فيكفيئا أن نلاحظ أثر هذا التضاد البنائى 
على تكرين شخصية عثمان نی فل صراع الخطابات الذى 
تشهده الرواية ‏ فإذا وجدنا عبارة «ألف فى خدمته الطوياة 
انقسام الشخصية والعذابات الأخحلاقية»(ص٤۸)ء‏ فإن هذه 
الإشارة دال قوى على هذا الانقسام فى شخصية عفمان 
بتدازع العالمين» وهر انقسام يذكر بالطبيعة المزدوجة للسيد 
أحمد عبدالجواد فى «ثلاثية» جيب محفوظ الشهيرة» بين 
حياته الصارمة أحلاقًاً فى أسرته» وحياة اللهو الخاصة. ولكن 
أحمد عبدالجواد لم يفصح عن عذابات أخلاقية» أما عثمان 
فلقد أومأ إليها إيماء» ثم مضى النص لايجسدهء لائذ 
".سال الوهمى بين العالمين. وهو وهمى لأننا عرفناء مدذ 





استلاب الفارئ وحريره 


قليل؛ أن العالم العاطفى موظف لتجديد الطاقة حتى يواصل 
عثمان عالمه الوظيفى؛ ورحلة العمل. 


ولقد دل على أفضلية الطموح الوظيفى الحجج التى 
يترسل بها عشمان إلى الهروب من الزواج # هرب من سيدة 
بحاجته إلى مواصلة الدراسة. وهرب من عرض سعفان 
بسيونى رئيس المحفوظات؛ أن يزوجه بنته» بالزعم» كذباء أنه 
يعول أرامل وأطفالاً يعرقونه عن الزواج. وهرب من الزواج من 
أنسية رمضان مدعي لها أنه مصاب بمرض يمس رجولته 
يمنعه من الزواج» بل إنه شجع؛ کذلی؛ زميلهما فی العمل 
حسين أفندى جميل على التزوج منها. ركان صريحا مع 
بممارسة الحب. ولكنه على الرغم من هذا الإصرار على 
الاستمرار فى مساره الوظيفى لايعطله شئ؛ لم يكن 
بمستطاعه أن يتحرر من غرائزه, فظل يطلب الجنس كل 
مطلبء؛ وأسهل سبله عليه اللجوء إلى قدرية فى الدرب 


وحاول عشمان جاهدا أن يلقم بين المسارين» فيجعل 
الزواج وسيلة للترقى الوظيفى. فطلب من أم حسنى؛ جارته 
الخاطبة؛ أن تبحث له فى بيوت الأعيان» والبيوتات الكبيرةء 
عن عروس» وكرر الطلب مرتين. ولكنها لم تقع له على 
عروس مناسبة» فارتاب فى أن وضاعة أصله حول بينه وخقيق 
هذا الأمل. وحين خاب أمله للمرة الغانية قال: 9إن الذين 
يفرثرون حول صراع الطبقات لهم عذرهم)( ص٣٤‏ ۱). 

عد عثمان الكلام عن صراع الطبقات ثرثرة لأن 
مستقبله البيروقراطى يتعارض مع الاشتغال بالسياسة؛ فأطاح 
بالرعى السياسى خارج اهتماماته وعد صعوده الرظيفى الثورة 
الوحيدة الممكنة على أرضاعه الأولى :أو وضاعته الأولى. وقد 
تقدم أن الوظائف ضوق المدير العام لاتنال إلا بالسياسة» 
والانتتماء إلى الأعيان والوجهاء. فحدود طموحه تقف قبل 
السياسة؛ وتصوره يوحى له بأن السياسيين أقل الناس قاطبة 
نفعاء وأن الموظفين هم وحدهم القوة النافعة للحياة. وكان 
الحائل الأكبر بينه وبين أنسية رمضان أن فيها «وجد الأفكار 
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الشورية التى يجهلها ويتجاهلها تهدد بمطاردته» (ص9586). 
وقال لها: «الاعتماد على النفس خير من مهاجمة المجتمع 
الله يأمرنا أفراذاء ويحاسبنا أفراداء وشق طريقك وسط الصخور 
خير من تسول صدقة من المجتمع: الظاهر أنك تهتمين 
بالسياسة وبما يسمونه بالأفكار الاجتماعية؟» ثم قال: «هذا 
يعنى أنك لانؤمئين بنفسك, أنا لا أعرف إلا عسزيمتى 
وحكمة الله المجهولة!؛ (ضص5؟). وهذا كله يرضى 
القراءة التى تستقرئ عشمان ملامح النمط البيروقراطى 
الخالص 27" , 


لم تكن السياسة وسيلة للصعود الوظيفى بل خطر) 
على الاستقرار فى الوظيفة. وكان لعشمان وسائل أخرى 
للصعود؛ كان منها محاولته الزواج من الأعيان. وهى الحاولة 
الحففة التى التبس معها الأمر عليه فلم يعد يعرف «أيهما 
الغاية وأبهما الوسيلة: المرأة أم الدرجة؟؛ ثم قال: «رجال 
كثيرون عاشوا بلا درجات ولكن من منهم عاش بلا امرأة) 
(ص35)؛ ليدلء فى التباس الأمر عليه؛ على أنه لاغناء له 
عن المرأة؛ ولاتراجع عن رحلة الدرجات. وظل يختلف إلى 
قدرية فى درب البغاء؛ حتى جاءت لحظة أخبرته فيها بقرار 
الدولة إلغاء البغاء الرسمى” . تدرجت مشاعر عثمان 
«نتساءل بانزعاج» (ص95١2؛‏ ورى أنه «(خبر غريب) 
(ص55١)»‏ ثم سأل «ابجزع ورعب؛ (ص95١)‏ ثم نجد 
کم من مصائب توقعها أما هذه المصيبة فلم يخر له على 
حاطر؛ وقال بأسى (٠...‏ ص١١٠٠‏ » إن بيوت الدعارة ستنتشر 
فى كل مكان؛ والأمراض كذلكء وستفسد آلاف من بنات 
الناس؛ «وتنهذد) (ص155١)‏ (وشعر بيأس لا يطاق» 
(ص155١):‏ «وشعر بوحدته وضياعه ويأسه وبرغبة فى 
الانتحارا ( ص .)٠١١‏ تدرجت انفعالات عثمان» ونمت 
عنفاً» حتى لم يجد أمامه سوى أن يتزوج البغى قدرية فى 
مفارقة هائلة» من السعى» كل مسعى؛ إلى الزواج من بنات 
الأعيان» إلى الاقتران ببغى» سرعان ما أدمنت الخمر والأفيون 
فى وحدتها معه» رعجزها عن الإتجاب» وشعورها بالهوة 
الرهيبة بينهما: واجتهد حتى شفيت واكتنزت دهناء ثم 

۰ والأفيون كرة خر ی. 
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وكان من مفارقات المصير"'““» كذلك» أنه لاحظ 
سكرنيرته راضية عبد الخالق» وقبلته راضية زوجاً على الرغم 
من فارق السنءولما سقط مريضاء فى أخريات رحلته 
الرظيفية» بلغه فى مرضه حديث بين راضية وعمتهاء علم 
منه أنه كان زواج طمع فبعد أن كان يسعى إلى اتخاذ الزواج 
وسيلة بحتال بها على الصعود» احتالت عليه فتاة بالحيلة 


نفسهاء وصار المخدوع بعد أن أخفق فى أن يكون الخادع. 
إنه لمصير ممتلىع إنحفاقا. 


ولم يكن الزواج - الحيلة الخففة _ وسيلته الحمَة ف 
صعوده) بل كان له وسائل أخرى: 


إنه يواصل العمل بإرادة صلبة وشهوة نارية. هاهى 
كنب القانون تصطف مخت الفراش وفوق منصة 
النافذة. لا ينام من الليل إلا أقله. يعائق الأفكار 
ويصارع الغموض» وحتى النجاح لايريد أن يقنع به 
وحده. ويوم الجمعة يخصص عادة للشنافة العامة 
الجديرة بالمديرين ومن فى خدمتهم. واهئم بالشعر 
خاصة؛ حفظ الكثيرء بل حاول نظمه ولكنه فشل. 
قال إن الشعر كان ومازال خمير وسيلة للدقرب من 
الكبراء» والتألق فى الحفلات الرسمية. إنه لخسران 
فادح أن يفشل فى نظمه ولكنه على أى حال خير 
طريق لإنقان النشرء والخطابة لا نقل عن الشعر فى 
النجاح المنشود. والأسلوب الجزل مطلوب» قلبه يحدثه 
بذلك ‏ واللغات الأجنبية مثله وأكشر. جميع تلك 
المعارف مفيدة؛ ولها وقتها الذى ترتفع فيه قيمتها فى 
بورصة المضاربات الديوانية» فليس بالتعليمات المالية 
وحدها يحيا الموظف (ص 74 - 8؟). 


فالجد وسيلة أولى» والثقافة وسيلة أخرى؛ تتدرج معرفيا 
من معرفة اللوائح المالية؛ والتعليمات الإدارية؛ إلى تعميق 
المعرنة بدراسة القانون عموماء ثم صمّلها بثقافة عامة ومعرفة 
متنوعة؛ ثم تئمية ذلك كله بمهارات أدبية يضاف إليها إنقان 
هه لعيية ا اكت ا 
للتقرب من الكبراء؛ والتألق فى الحفلات الرسمية؛ وإتقان 








الكتابة الديوانية؛ وقد انتفع عدمان: عملياً؛ من هذا کله» نی 
صعوده الوظيفى. ومن عجب أن الأسلوب الجزل مطلب 
لعنمان؛ وهو فى الوقت نفسهء سمة اللغة التى .ستخدمها 
خیب محفوظ فى كتابة نصه. ومن السهل أن يقال إن هذه 
هى طبيعة اللغة عند يجيب محفورظ فى نصوصه كلها؛ 
تظل ههنا متجانسة مع الشخصية لعو علمان 
بيومى؛ ومطالبه الأدبية. ولقد لاحظنا من قبل أن الخطاب 
يمرج السر السرد بمفردات دينية» أو صوفية: تدا ل على وعى 
عثمان بعالمه؛ أو بتعبير لرسيان جولدمان المشهور» رؤيته 
للعالم» إذا كان عثمان ê‏ طبقّة اجتماعية لها ختطاب 
أيديولرجى. هذا الازدواج السردى المعجمى للخطاب» يضاف 
إلبه التساوق بين الأسلوب الجزل للرواية؛ والأسلوب الجزل 
الي دة عثمان» ينشي التباسا بين 1 لراوى العنيم الغائب 
ورشخصيته امحورية المروئ عنها. ويؤذن الالتباى الأسلرى 
القارئ المحلل المسأمل بأن يزعم أن الرواية من ررايات تبار 
الرعى؛ لأنها تتبنى منظور عشمان؛ وتتجعل وجهة نظره الزاوية؛ 
أو العدسة؛ التى ترى إلى العالم من بوّرتها. ولكن ال 
يستطيع أن يؤكد؛ فى الوقت نفسه؛ وبالقدر نفسه من تة 
بالصواب؛ أن الرواية ليست من روايات تيار الرعى» فضهى 
مررية بضمير الغائب» وفصوله مشاهد مصورة بلغة السرد 
المشهدى؛ مستخدمة أقوى الوسائل فى تصوير المشهد؛ وجعله 
مائلا بصريا لعين الخيال» وهى تقنية الحوار. ومن الملحوظ أن 
لغة الحوار فى الرواية لاتختلف فى شئ عن لغة انسرد. وقد 
ن هذه هى لغة الحوار عند محفرظ») على وجه العمرم؛ 
لک هذا الرأى يجب ألا ينسينا النظر فى لغة الحوار فى 
النص. بل إن لغة الحوار فى النم ن لاتختلف من شخصية إلى 
أخرى؛ فعبارة من مثل: «حتى هذا الدرب أحب الوطن يرما 
ماه على لسان البغى - وقد تقدم ذكرها_ لا تحمل أسلريا 
سمه نخص قدرية ليست لعثمان. نستطيع القون إن 
كله خطاب واحدء له لغة واحدة ثابعة ا فی 
مارساتها الأسلوبية؛ أو تقنياتها اللغوية» جميعها. النص 
منظومة متماسكة لوعى واحد. كأنى بالرارى الغائب هر 
عثمان نفسه قد انفصل عن نفسه ليراها فى قلب «.شهد 


يحررنا من عفمان ‏ قليلاً ‏ ومن خطته فى الحياة . لذا 
فجماليات التلقى ستجمع بين جماليات الاندماج التى 
تتطلب من القارئ التقمص - سيكولوجيا؛ و جماليات 
الانفصال التى تتطلب من القارئ تأملاً نقديا حذر). 
جماليات القراءة المنشودة حطلب أن ندخل «حضرة» هذا 
الرجل «الحترم٠»‏ فى منصبه «احترم) وفى مسعاه «انخترم) » 
فنحس تعاطفاًء ولايغمرنا التعاطف » ونحس رفضاًء ولايغمرنا 
٠‏ ھی جماليات جدلية للقراءة. هى فى حاجة لقارئ 

يص على حريته. وهى بهذا كله مختاج إلى قارئ قادر 
على إار السؤال الشخصى؛ فيلتفت إلى نفسه متسائلاً: أين 
أنا من عشمان بيومى ؟. إن عشمان بيومى جدير بأن يغير سؤال 
المصيرء وهو يتخبط فى مصيره. وهو قمين بأن يجد القارئ 
الحر الذى لايكره عشمان للوهلة الأولى» ولايسد أبواب الحوار 
والقراءة؛ لأن عثمان ملتبس دينيًا أو لأن حياته الأخلاقية فيها 


- الزنا أو النفاق؛ أو أن يسد الأبواب لأسباب اجتماعية أو 


سياسية:» أو أدبية. فالرواية تقليدية؛ ظاهريا؛ لكنها؛ بوصفها 
بها بداية ووسط ونهاية؛ على النحو 
مصورة لنمط اجتماعى » ولكنهاء ف الرقت نفسه) مصورة 
لرعى فردى» يفتقد إلى الرعى الاجتماعى» على نحو يدنر 
من تيار وعيه؛ أو ينعكس عليه تيار وعيه. على القارئ إن 
يتحرر من تصنيفات الأنماط؛ والأنواع الأدبية المعلومة مسبقاء 
ليكون أكثر حرية فى الإدراك؛ والتحليل؛ واخختيار المعنى»؛ 
وبناء القراءة» والوصرل» جع مع عثمان» إلى 0 المصير: 
مبالاة به). 
وحتی الطللاق؛» صراعات السياسة) وشعاراتها المحمومة» تعاقب 
الليل والنهار.. 

«ولعله من محاسن الصدف أن القبر الجديد قد حاز 
رضاه عت ضوء الشمس ٠.‏ ( ص ص ۲۰۷ A‏ )ھا 
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تنتهى نهاية تستشعر عبث الصيرورة» وتستشعرء بالمثل » 
هدير السهرورة. الحياة مستمرة. الحهاة أكبر من الفرد. 
والموت كالشتاء مائل. ومن الممكن أن نلقاه برضاء وأن نظل 
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وراء المشروع الذى وافق عليه امجلس وقرر رسمبا إلغاء البغاء فو مصر؛ 
ف وافعة تاريخية معروفة. 

١‏ - يمكن تطوير الحديث عن مفارقات الخطابء وتناقضاته؛ فى الجاه ذراءة 
تفكيكبة بجعل حضرة السرم حديثا عن امتهان الحضرة؛ واخد تهاء 
وتبددها. وما نقدمه الآنء فى ضورء مفهمم القارئ الحر نكتنى فيه 
بالإشارة إلى السبل» والإيماء إلى إمكانييات تفتح النص؛ على نحر 
لايمثل برنامج) منتظما للقراءة الحرة ندافع عنه بوصفه مشلا أعلى .هذا 
الضرب من القراءة. ما نقدمه فى النهاية» تأمل أول فى سبيا, صريلة 
لتطوير أفكارنا عن القراءة. 








الوا الا ا لز الوا ا ةا الا لاما اا 


الخطاب الثقافى للابد 


اع الى 


القضايا الفلسفية فى عالم نجيب محفوظ الاديى 





رمضان بسطاويسى محمد" 
تاس 


تاي 


يتجسد الخطاب الثقافى للأمة فى أشكال الإبداع 
جميعاء وطرق إنفاق الوقت» وصورة الحياة البومية» وفى 
التقاليد والأعراف الحتلفة. وكلمة الخطاب عكإuهءءال‏ 
هنا لا تعنى المكتوب فحسبء بل تعنى المقول المنطوق. 
وصورة الفعل أيض(١2.‏ والخطاب» بهذا المعنى؛ يعبر عن 
ذات الأمة فى مسار وعيها بذاتها وبالعالم من حولهاء 
ومن ثم فهو ينم عن خطتها فى التدمية الحضارية 
بأبعادها امختلفة. و بتجد المؤسسات الرسمية والشعبية 
«الوعى الراه: :”2 لهذا الخطاب» بينما يجسد الفكر 
والإبداع «الوعى الممكن» لهذا الخطاب» لأنه يكشف 
عن إمكانات الامة فى مشروعها الحضارى» لمواجهة 


حاجات المستقبل . 





* قسم الفلسفة» كلة البنات؛ جامعة عين شمس. 





وإن صرت الأديب صرت كاشف عن 


جیب محفوظ یذ کرا› جما ع 
دار أخبار اليوم القاهرة ٠۹۸۷‏ 


إن محاولة العشور على الخطاب الشقافى للأمة من 
خلال ليل النصوص الفلسفية التى تدمها الفكر 
المصرى”"' ؛ لن يكشف إلا عن خطاب ثقافى واحد؛ لأن 
الفكر- بطبيعته ‏ يكشف عن الوحدة الكلية؛ ويقوم 
باستبعاد التعدد الذى يكشف عن التفاصيل الدقيقة 
للثقافة المصرية فى أبعادها الجغرافية والاجتماعية؛ ذلك 
ته يقتا ف اوه الل على له 
التصورات؛ ومن ثمء لن جد الثقافات المتداخخلة والمتضمنة 
فى إطار الثقافة الكلية للأمة ووعيهاء التى تعبر عن شرائح 
اجتماعية متعددة. ريختلف حضور هذه الطبقات 
والكيانات الاجعماعية تبعا لمدى قربها أو بعدها من 
الخطاب الشقافى السائد: بينما فى الإبداع بأشكاله 
الختلفة ‏ ولاسيما الأدب ‏ جد الخطاب الثمافى مغلا 





عادر الجوهرية؛ بآليات ورؤى مختلفة. ويقوم الخطاب 
الأدبى يميتمتين: أرلاهما الوظيفة الحفظية للشراث 
الحياتى 0 الذى | لم يدوك» لان ٠‏ العدوي: ن مرتبط 
بمشروعية هذا التراث واتفاقه مع السلطة السائدة: وهذه 
الوظيفة الحفظية تجسد تاريخية الوعى الذاتى للأمة فى 
مسار حيانها الاجتماعية والسياسية. وثانيتهماء تعبير 
الخطاب الأدبى عن الأنساق المتباينة من هذا الخطاب 
الشقانى للأمة لدى تلك الكيانات الاجتماعية التى تقع 
على أطران الخريطة الاجتماعية للمجتمع المصرى» 
رمن ٹہ تک کش کش التعدد والصراع فيه. 

قدمها المفكرون 


ولم مع النصوص الفلسفية الى 
المصريون أن تقد 
بين أنماط وصور حياتية تعبر ع الثقافات المتداخلة 

5 ررر چن 

والمتصارعة فی وعی الأمة؛ منها الشناهى والمدرن» وإنما 
قدمته بوصفه تعبيرا عن خطاب أوحد للثقافة. ولعل هذه 
النظرة - التى تعتمد فى كثير من جوانبها على النصوص 
المدونةء أ خلال المعلورمات ال تى تسمح السلطة فى 
مختلف العصور التاريخية بتداولها - تغفل النظرة الشعبية 
التى تنئج ثقافة مغايرة؛ لها أسكلة مختلفة عن تلك التى 
يطرحها الخطاب الفلسفى”؟2. وقد حاول الإبداع الأدبى 
5 والقصصى خاصة - تقديم طقوم الحياة اليومية› 
. وإدراكا لغويا للعالم» متمايزا عن ذلك المطروح نى 
أجهزة الاتصال. 

رهله الدغرة ليش الهندف متها إهمال التناول 
الفكرى لقضايا الواقع المصرىء ولكنها دعوة إلى 
الخاصة»› فی الرعى بالخطاب الشقانى ذى الملامح 
والسمات المتعددة للأمة. فحين تقوم بتحليل مضمون 
النصوص الفكرية للمفكرين العرب مثل حسن حنفى» 


طيب تزينى » حسين مروة؛ محمد عابد الجابرى»؛ 


الخطاب الثقانى 


عبد الله العروى» محمد أركون وغيرهم» يمكن القول 
إن الخطاب العام واحدء وإن الاخشلاف بقتصر على 
استخدام المصطلح فحسب. وليس هذا حكماء ولكنه 
توصيف يمكن التوصل إليه من خلال ليل مضمون 
كتابات هؤلاء المفكري.200, فالقضايا لديهم واحدة؛ وهى 
جميعا تتركز حول إعادة بناء البنية الشقافية للخطاب 
العربى عن طريق خلخلة الأسس العقائدية والفكرية لرؤية 
العالم للجماعة البشرية العربية. ورغم اختلات المناهج 
التى استخدمها هؤلاء المفكرون فإن النتائج التى توصلوا 
إليها تكاد تكون واحدة. فما يسميه محمد عابد الجابرى 
فى كتابه (نقد العقل السياسى العربى) باللارعى 
السياسى الجماعى للشعب العربى» ويطلق عليه حسن 
حنفى الخزون النفسى للجماهير» ريعتمد كل منهما 
على اختيار مادة التراث من خلال كتابات بعينهاء 
بالرغم من أن ما وصلنا من التراث لا عبر بالضرورة عن 
«الكل الثقافى». ولكن هذا لم يمنع المفكرين العرب من 
التعامل مع هذه المادة التاريخية» وأختيار ما بعضد منها 
موقف المفكر أو يثبت أو ينفى دعواه؛ دون أن بحفر مخت 
سطح هذه النصوص؛ ليكشف عن الغائبء أو المغيب 
والمسكوت عنه؛ لأسباب شتی" » ولیکشف عن مراقن 
ورؤى البشر الذين شكلؤا صورة حياتهم وفق حاجاتهم 
الإنسانية والاجتماعية والجغرافية. 

ولذلك؛ كان اقتراح دراسة الإبداع من منظور البحث 
عن الثقافات المتداخلة لوعى الأمة بذاتهاء لأن الإبداع 
- فى كل صوره ‏ تعبير عن إدراك متعدد للحواس» يعبر 
عن تصور هذه الفئة المبدعة للعالم؛ وانشماءات هذه الفئة 
تسجل هذا الإدراك على نحو له خصوصیاته وآليانه فى 
التعبير الإنسانى؛ ؛ وبالدالى يمكن اكتشاف الخطاب 
الشقافىء بمعنى اكتشاف صور الحياة التى تتبناها 
قطاعات من ا 


وقد ساهم اتساع كم الإبداع الأدبى - القصصى 
والروائى بشكل خخاص - فى تصوير جماليات المكان 


المتعددة؛ فى طابعها الحفظى لذاكرة الأمة الثقافية» وفى 
تصوير ثقافة الأطراف المختلفة عن ثقافة المدينة التى 
أصبحت ‏ بفعل أدوات الاتصال ‏ مشدودة إلى المدن 
الاستهلاكية فى الغرب؛ التى نروج لصورة الحياة التى 
تنتج من خلال الح تررح لها شركات متعددة 
خا غا جد ها ا الجر لر عق 
حريتهم طواعية فى اختيار صورة الحياة التى تتفق مع 
إمكاناتهم الروحية وشروط حياتهم الاجتماعية؛ ويأملون 
فى صورة الحياة التى قدمها!المركز» لتأكيد سيادته 
الثقافية» ولترويج سلعه المرتبطة بنمط بعينه من الحياة. 


وإذا كان المركز الأوروبى والأمريكى يحفل الآن 
بثقافات مضادة لثقافة المدينة» التى تعبر عن نفسها فى 
ثقافة الاستهلاك”"', وتدعو هذه الثقافة المضادة إلى تبنى 
النمط الشرقى والآسيوى أملاً فی صورة جديدة للحياة أو 
ثقافة جديدة أصبح لها مشروعية الوجود؛ بعد أن فقد 
العقل الأوروبى مصداقه فى تأكيد مرجعيته فى قبول أى 
ثثافة أخرى من ثقافات الأطراف. واستطاعت أبحاث 
كلود ليفى شتراوس وأدورنو وهابرماس وهو ركهايمر 
وجارودى أن تخلق مناخخا يساهم فى خلق صراع ثقانى 
داخل ثقافة المركزء هذا فى وقت تتطلع فيه المدينة العربية 
لع ي افتم'بها يت محفوظ ين خلال اله شاهرة» التى 
كانت المكان الا لدیه؛ حيث تدور فيها جل أعماله 
الروائية والقصصية) لتأكيد انتمائها لثقافة المدينة الغربية؛ 
نأصبحت تستورد كل الأدوات التى توفر الجهد والوقت» 
والتى قد لا يتلاعم بعضها مع حاجات الإنسان العربى 
الروحية والمادية. ولان هذه الآدوات ليست من صنعهء 
فإنه يظل أسيرا لثقافة المدينة الغربية ويحتذى حذوها فى 
حل المشاكل التى تنشأء لأسباب مختلفة؛ عن تلك التى 
ظهرت هناك. 

ولذلك: فإن التحديث الذى ينادى به الفكر 
العربى يحتاج إلى نقدء والعقلانية التى ندعو إليها يجب 
ألا تفعصر على صورة العقل المنطقى البارد الذى يميل 


إلى صياغة ای د شئ إلى قواعد كمية . لأله حينذاك 
يتحول إلى إيديولوجية تؤ كد السائدء ولا تدعو إلى نفيه 
ومجارزه إلى أفق ) أرحب » ولا ته تفسح امجال للخيال الذى 
يحلم بصورة أجمل للحيا ة. ولذاء ينبغى نقد تصورنا عن 
العقل نفسه. ويبدو أن العقل العربى يحتاج إلى ثورة أشبه 
0 الكانطية» التى بدأت بنقد برد 0 6 
0 ا الات التى لاتدخل فی نطاقه, 
وذلك لأن الافتتان بالعقل» على هذا النحو» جعل من 
العمل آداة تبريرية فى ايدى الطبقات التى تسعى إلى 
والسياسى . ويصبح العمل أسطورةسياسية تتأبى على النقد 
أن صورة العمل لا تتضمن أبعادا عميقة بقدر كاف؛ 
وغيرهما. وهذه لست دعوة ضد العقل» وإنما إشارة ا 
أنه لابد من تعقل وعينا بالعقل» وإلى أن مشروعاتنا 
التنويرية مختاج إلى التعدد بدلا من التصور الأوحد الذى 
يسيطر عليهاء ولاسيما أن عصرنا يمن بأن الوصول إلى 
الحقيقة مرنبط بتوصيف قدراتنا على إدراك أبعادها وهذه 
القد, 8 رة مرتبطة بالتطور الاجتماعى والتاريخى . 

ولذلك؛ فإن دراسة النص الإبداعى للبحث عن 
يمكن الإفادة منها 2 محل المقارنة مع الإبداع الد 
يضم صورا شتى عن الحياة والتراث والسياسة والاسطورة 
بالمعنى الإيجابى؛ وهذا لن يتأتى إلا بفهم الثقافة العربية 
بوصفها مفهوما واسعا يضم كثيرا من الثقافات التى تعبر 
عن كيانات اجتماعية؛ لها مصادرها المتباينة فى الإبداع 
الثقافى» ولاسيما أن النقد الجزئى » وليس اللشّد الثقافى؛ 

فد ركز على دراسة الإبداع بصوره الختلغة - بوصفه 
يعكس ثقافة واحدة» ولم يفهم الوحدة بوصفها تعبيرأ 





عن التمدد والتباين ابرق داخل الشقانة 0-7 
كان انسم فهم الإبداع الروائى والقصصى والشعم 
والفن التشكيلى 0 ا بكونه تعبيرا عن 
الثقافة امونة» وتم جامل «الثقافة الصامتة). 

والمتعود بالثقافة الصامتة تلك الثقافة التى تنتجها 
الجماعت الإنسانية» عبر صيرورة حياتها الاجتماعية: 
التى لا تندرج مخت إطار الطاب المرجعى لثقافة المجتمع؛ 
وهوالإط'. الذى اجتهدت الطبقة المنوسطة ‏ بعد تعليم 
أبنائهاء بعد ثورة ۱۹١١‏ وتقلدهم المناصب السياسية ‏ 
فى إعادة صياغة التراث وفق مفاهيمها عن العالم؛ من 
أجل تكرين ماهيات ثابتة للفيه الثقافية؛ تساعد على 
ترسيخ وجودها الاجتماعى فى مسيرتها السياسية التى 
عبرت عل نفسها بعد ذلك فى ثورة 517 يولير 21985 
وذلك م: خلال الاستعانة برؤية العالم امستمدة من 
ثقافة الذرب. وتوارت فى الظل تلك الثقافات الشفاهية؛ 
والثقافات لت لخن أطراف الرقعة الجغرافية المصرية» 
كما نوارت أيضا ‏ من الخطاب الثقافى للطبقة المترسطة - 
الجماهي رای نيان تصورها للحياة مع تلك الصور 
التى تروج لها أجهزة الاتصال؛ فانخرطت هذه الجماهير 

فى الطرق الصوفية؛ وأشكالها الحياتية التى جد ثقافتها؛ 
وأصبح لبا مواسمها واحتفالاتها الطقوسية بالموالد حول 
أقطاب أسطورية تسكن الوجدان المصرى:؛ وتمتد رموزها 
المكانية م: أسوان إلى الإسكندرية. لدى جماعات عديدة 
مثل القبائش والعشائر وجماعات الغجر والنوبة وغيرها. 

والمجال هنا لا يتسع لحصر هذه الثقافات وصورها 
الحياتية. وإنما ما نريد قوله إن هذه الثقافات تم الوعى 
بها من خلال الإبداع. ويمكن أن نضرب مثالين على 
ذلك الأ اول من يحيى الطاهر عبدالله فى القصة 
القصيرة: حيث عبر عن جماعات الغجر؛ النى تتميز عن 
الكيانات الاجتماعية الأخرى بعدم انتمائها لمكان محدد 
داخل مصرء وإنما تتجسد حياتها فى صورة التنقل الدائم 
من مكاذ إلى مكان أخرء ولهم أعرافهم فى الزواج 


الخطاب الثقانى 


والحياة؛ ولهم مفاهيم خخاصة عن الملكية وأبنية القيم 
تعتمد على التغير وعدم الثبات الذى تعكسه حياتهم. 
واتخذت القصة لدى : يحبى الطاهر عبد الله من خلال 
التعبير عن هؤلاء وعن عمال البناء ‏ تقنية قصة «القول) 
التى تعتمد على الثمم ص والحكى الشفاهى فى بناء عالمه 
الأدبى. ونجده أ لدى محمد مستجاب فى (التاريخ 
السرى لنعمان عبد الحافظ) و (ديروط الشريش» » فبناء 
القيم لدی «نعمان» مختلف تماما عن بناء القيم لدى 
أهل القرية؛ وتجده أيض) فى مجموعتى سعيد الكفرارى: 
(ستر العورة)؛ و (مديئة الموت الجميل) ؛ ومجده أيضا فى 
أعمال الفنانة التشكيلية سوسن عامر التى تستلهم 
الرجدان الشعبى الذى يدرك العالم بوصفه أشياء 
محسوسة بذاتهاء ولا يقوم بعملية التحويل الدلالى لكى 
يكون مجموعة من التصورات المجردة؛ كما هو الحال 
علد الليقة المترية فامشخديت الألران تصورنهنا 
الوحشية والبدائية: وأفادت من عالم الشقافات المصرية 
المتعددة فى التعبير عن فن مصرى له هوية خخاصة تعكس 
علاقة الإنسان بالمكان والمناخ ومفردات الكون لديه التى 
تعكس رؤيته الإبستمولوجية والميتافيزيقية للعالم. 


والمثال الشانى من عبد الحكيم قاسم الذى قدم فى 
روايته (أيام الإنسان السبعة) التصوف الشعبى الذى يفهم 
التصوف بوصفه سنوكا وحياة ووجداناء ومارسة حياتية 
بين البشرء دون إحالة لعبارات مجردة؛ فتتجسد صورة 
أخرى للتصوف مختلفة عماهو سائد فى الكتابات 
النظرية عنه. وهذه الصورة ترتبط بالتصوف فى مظاهره 
الحية؛ المعيشة لتجربة إنسانية» كل يوم فى بلادنا. 

لكن» لماذا لم يكشف النقد عن هذه الشقافات فى 
معرض ليله لهذه الاعمال الإبداعية؟ قد يرجع هذا 
إلى أن النقد ظل ينظر للإبداع بوصفه انعكاسا للثقافة 
التى يتبناها الناقد؛ ولم يدع هذه الإبداعات تكشف عن 
نفسهاء وعن الثقافة التى تطرح أفقا للحياة ورؤية للعالم 
مختلفة عن تلك التى لمجدها فى مفاهيم الوعى السائد 


فى المجتمع. وتكمن المفارقة فى أن النقد حاول تفسير 
اختلاف ما تطرحه هذه الإبداعات عن ما هو سائد فى 
انجتمع المصرىء؛ بتفسيرها من خلال ما هو سائد. أى أنه 
كان يقوم بعملية نعسفية نتيجة لوجود إطار مرجعى 
واحد يفترض أن هناك بعدا واحدا للثقافة المصرية؛ بينما 
هى فى الحقيقة قائمة على أبعاد متعددة تكشف عن 
رؤى متنوعة للوجود والحياة والعمّل؛ يظهر فى استخدامها 
للغة» حتى إن هناك لغة للألوان تظههر فى استخدام 
«الرايات) با لموالدء وفى سيادة ألوان معينة فى الملابس فى 
مناطق جغرافية واجتماعية» وكل هذا يشكل ظاهرة لغوية 
خاصة؛ يمكن رصدهاء وهذا يظهر غنى وثراء الشقافة 
الف 

وتكمن أزمة المجتمع المصرى السياسية فى أنها ترسيخ 

صورة بعينها للحياة ة اليومية» لم يعد مكنا محَقَيقَها للسواد 
الأعظم من الجماهير التى سارت فى ركب التعليه الذى 
يرسخ لهذه الصورة. وتتبنى الطبقة المتوسطة:» البيروفراطية» 
هذه الصورة وتدافع عنهاء باعتبارها جزءا من اللذفاع عن 
وجودها السياسى - من خلال برامج محددة. ونتج عن 
هذا تراجع شرائح اجتماعية دائخل الطبقة المتوسطة لتلحق 
بجماعات أخرى لم تستطع أن وعدا عن a‏ 
المكرسة للحياة اليومية. . واستطاع 0 المصرى ': ل يعبر 
عن هذه الأ زمة السياسية؛» بل أن يشير إلى إمكانات 
متعددة للخم ل المأزق» عن طريق نقد هذه 
الثقافات الشائعة فى أجهزة الاتصال التى تقوم بنزييف 
الوعى . وتعتبر تجخربة فتحى غانم الأدبية من أكثر النماذج 
الإبداعية تمثيلا لهذا النقد الثقافى؛ ورصدا لتاريخية 
النهضة والسقوط لثقافة الطبقة المنوسطة. بيدما جد فى 
المقابل أن الدراسات الفلسفية لدينا قد اهعمت بدراسة 
الفكر الغربى باعتباره علما للأفكا, ر؛ ولم مخاول دراسته 
بوصفه نتيجة للجدل الاجتماعى. والتراث أيض؛ تم 
تقديمه أوتأء ويله وفق إيديولوجية 0 هذه الثقافة السائدة؛ 


دوك الالتغات لى التراث العينى : ولذلك لايد أن نشهد 


5. 


لإ الى لج بوي يي ا ل ب دي ب ااا 


أن الإبداع المصرى ‏ رغم تخلف النقد عن متابعته فى 


هذا الجانب؛ ورغم اعتماد الأديب والمبدع على فاعلياته 
الذاتية فى خلق شروط إنتاجه؛ حيث لم تخطط مؤسسة 
ما لتوفير الحد الأدنى لخلق شروط الإنتاج الأدبى» فإن 
المبدع ‏ كان الفريد فى قدرته على رؤية التعدد والتباين 
والتعبير عنه: ونقد الثقافة السائدة» حتى غدا الإبداع 
المصرى هو أكثر النشاطات إيجابية فى واقعنا المعاصر. 

ولايزال الفنان المصرى - بالرغم من كل شئ - هو 
الوجه المشرق لدينا. والمبدعون المصريون بأجيالهم امختلفة؛ 
يشاركون فى إنتاج ثقافة غنية بتعددهاء ولم يتوقفوا عن 
الإبداع بوصفه تفجيرا لرغبات وصور وأفكارء لم يتمكن 
الفرد من التعبير عنهاء وبالتالى لم تصبح الكتابة لديهم 
عسلية انقزر ل جنية لقراءة الذات» وإنما جاوز إدراكهم هذا 
كله؛ حيث أصبح الإبداع عملية مركبة فى مضمونها 
رادا کلت ری رة ع دات اماد 
اجتماعية تستمد مقوماتها من ثقافة الجماعات البشرية 
فى الوطن» رتسهم فى الوقت نفسه فى تنمية الحساسية 
الجمالية» أى الإدراك الحسى للعالم» على نحو ينمى 
الوجدان فى إطار مغاير للثقافة السائدة. 

وهذه الدراسة التى مخاول الكشف عن الخطاب 
الثقافى للإبداع الأدبى لدی جيب محفوظ› هى دعوة 
إلى التمييز بين «النص) و «الخطاب» فى الإبداع؛ 
فالنص يكشف عن أليات وتفاصيل الثقافة وكيفية الوعى 
بهاء بينما الخطاب هو توجهات هذه النصوص ورضعها 
فى إطار الخطاب الكلى لأدوات الاتصال فى المجتمع؛ 
وهى أيضاً دعوة إلى الاحتفاء بالإبداع المصرى الجاد 
وإبراز جهوده فى تعرف الهوية المصرية» وحرية المبد ع هى 
الشرط الجوهرى»› لكى يسهم المبد ع ع فى تطوير ا 
أما نظرتنا الحالية للإبداع ‏ التى تعكسها مراقف 
المؤسسات الرسمية من البدع ل فتفترض مجتمعا منغلمًا 
واحدا يفرض نمطا وحيدا من الرؤى» ويجعل ما هو قائم 
المشال والمرجع الأسمىء ويلغى بالعالى كل اجتهاد 








وا موضوعى»؛ بین مأ هو موجود و ما هر مكن, بين 
الحاضر والمستقبل » وبالتالى فهر جدل متوتر لا يتحقق إلا 
ضمن سياق من الصراع والحوار بين القوى الختلفة 
للمجتمع. ولا يمكن أن ننظر للهوية المصرية بوصفها 
شيكًا قد اكتمل وانتهى وبجمد فى الماضى؛ وما على 
الأجيال الحاضرة إلا تمجيدها والتغنى بها فالهرية 
المصرية لت معطى سا کا فی الماضى وإنما م هى معطى 
ررر ولك وجب ل تی لها نق أرب من 
على 7 حتى لا تتحول هويتنا إلى مجمرعة من 


ا 


ا 


هل يمكن اععتبار النصوص الأدبية مصدرا من 
مصادر تخليل الخطاب الثقافى للأمة؟ وهل لهذا المصدر 
طبيعة خاصة؛ تعكس فلسفة ماء ومجسد خطابا ما ضمن 
e‏ العديدة ذا يحفل بها الواقع؟ وما أهمية هذا 
لمصدر فى كشف جوانب الخطاب الثقافى ؟ 
الخطاب الشقافى الذى تطرحه أعمال جيب 
محفوظ يجسد الفلسفة بالمفهوم المعاصرء التى لم تعد 
تقنصر على التصورات المجردة؛ وإنما تعكس صيرورة 
راقع المي و إن اعمال يب ب 
- بهذا المعنى ‏ تقدم فلسفة أو خطابا ثقافيا عبر عن 
00 اجتماعية ف e‏ وتطرح ح برنامجا 1 و مشروعا 


ن أن ينهض الواقع على أساسه. . وقد كان جيب 
محفرظ حريصا على تقديم رؤيته للتيارات والثقافات التى 
تتحرك فى الواقع الاجتماعى» دون وقوع فى أسر التفسير 
واد فى (اء لشلائية؛ هى 
كيه حير مكدر ,سر على مطل لاير 
نشل الا 0 تياراتها | ا . فكمال عبد الجواد 
عن الوعى بالمصير لدى 


المسبق. فحيرة « كمال عبد الج 


1 





الخطاب الثقافى 


الطبقة المثقفة. ولذلك: يمكن القول إن أعمال نيب 
محفوظ فی «الثلاثية» وغيرها ميد الخطاب النموذجى 
للأم”': الذى يمكن لبعد الثقافى أن يمرز عوامل 
الصراع والتعدد داخله, من أجل صياغة نوع من 
التواصل ت أساسة الصراع - بين هذه الثقافات. 


ويمكن أن نطرح› هناء تسائلات عدة: 


- كيف تناول يجيب محفوظ قضايا الوجود العينى فى 
عتما الروائلية؟, وهل تكشف عن البعد 
الإبستمولوجى والميتافيزيقى فى خطابه الأدبى ؟ 

ما العلاقة بين تنامى خطاب جيب محفوظ وحركية 
الفكر المصرى والعربى المعاصر: فى رؤية كل متهم 
للمضايا الرئيسية التى يصرحها عصرا الراهن؛ 
وتفجرها مشكلات الواقع اليومية؛ عبر الخلفية 
السياسية والتاريخية ؟ 


ج هل يبشر جيب محفوظ بفلسفة جديدة ضمن 
الأدبى متعدد الجوانب» الذى يمكن دراسته 
المستوى السياسى») والاجتماعى» والأدبى» وأيضا 
الفلسفى؛ لاسيما أن الرواية لاتزال هى أداة الفلسفة 
المعاصرة فى التعبير عن رؤاها؟(١١)‏ 

- هل يمكن للإبداع المصرى والعربى أن يكون مشروعا 
فكرياء لم يفصح النقد عن أبعاده امختلفة بعد؟ 
لاسيما بعد غياب الجمالى والمتخيل من المشروعات 
الفكرية الراهنة. 

- هل يمكن الإفادة من صياغات الخطاب «الحفوظى»؛ 
فى الصراع الدائر الآن بين تيارات الفكر فى بلادنا؟ 
هذه بعض الأسئلة الى تطرح نفسها عند دراسة 

الخطاب الثقافى للإبداع فى أعمال مجيب محفوظ. 

o aT ولكن,‎ 

هذه الأعمال؟ ؟ خصوصا أن هناك دراسات كثيرة ركزت 

على دراسة آليات هذا الخطاب وتقنياته الجمالية. 


لقد نمت بتقسيم القضايا من خلال تقصى روايات 
جيب محفوظء وهذا العرتيب للقضايا لم يرد فى هذه 
الروايات على هذا النحو وإنما هر إعادة بناء محتوى 
الخطاب نحفوظى بما يساهم فى الكشف عن 
الإسعد نيا الوجودية التى يرتكر إليها. فلقنة: بدا 
بالساريخ على أنه أداة لفهم الواقم المعاصرء ولم يدا 

بالميتافيزية . 

١‏ قضايا الميتافيزيقا: وهى تبدأ من الإنسانء وإدراكه 
عرام.. وهذه القضايا ليست - نديه ‏ مجردة» فالقلق 
الميتافبزيقى؛ وقضايا الوجود الإنسانى متلاحمة فى 
اد الچ غ اچوی فی ارلا 
حارت) يمثل صورة نشير» ضمن ما تشيرء إلى 
البحث عر الفاعلية» وبحث الإنسان عن القدرة التى 
تتيم .+ أن يفهم ما يجرى على أرض الواقع» ليكون 
قاد على استغلال مواد الراقع الخام فى إنتاج 
حيانه . فالدلالة الدينية قد تكون هى القشرة الخارجية 
ليذ ننص التى ينبغى مجاوزه' إلى دور الإنسان فى 
إنتاج حياته. وقد صدرت هذه الرواية فى وقت 
كانت تتم فيه محاولات فى الفكر المصرى والعربى 
من “جل تخويل مركز الاستقطاب لوعى الإنسان 

بواقعه إذا أراد أن يكون فعالاء بدلا من تقليب 

الذاك ة البشرية. فالعلم ليس مقابلا ‏ بمعنى التضاد 
_ للاهرت» وإنما هر منهج لى'جهة ما يجابهنا من 

مشاكر جرئية تتصل بإنتاج الإنسان لحياته اليومية. 

فی تناصيلها الجزئية: بينما اللاهرت هو رؤية 

ك زمولرجية» ذات طابع کلی؛ يرتبط إدراكه 

بمجس التجربة والخبرة الإنسانية؛ فى علاقاته 


ردا ال ر وأاعم 3 1 ا و طّ م الفيم 
رداپ ول حوبت رار ا عر فی 7 ب 


لاف رة > مل < اتعاءت نیما رق 
امیت دبزیعی› لم جن سر نتعارض بيليهاء بعد 


نقسة مسؤولا عن بناء وطنه : بعد تسلمه السلطة» 


بجا ن ل9 . والرواية : بهذا المعنى: سد 








منعطفا تاريخيا للفكر المصرى» لدى طبقة كانت 
لاتزال ممزقة ‏ بفعل تكوينها الثقافى ‏ بين منهجين 
لمواجهة قضابا الحياة اليومية؛ أحدهما منهج كلى 
مجردء والاخر علمى عينى» يعبر عن نفسه فى 
تموضع القضايا وتعقدها. وهذه القضية لم خسم 
بعد فى أرض الواقع؛ لأن المؤسسات لاتزال تخلط 
بين المنهجين فى تناول القضايا التى تعرض لهاء ولم 
تتحول المؤسسات إلى بنية قوية فى هيكل امجتمع؛ 
ومن ثم نرى الانشطار المعرفى بين تيارات المجتمع 
فى استبدال منهج بآخر» وغاب دور المتخصص 
بسيادة الوعى الزائف فى تشخيص ما يعرض له من 
قضايا. وهذا الانشطار المعرفى يتجسد فى ليل 
مضمون الخطاب السائد فى الكتابات امختلفة حول 
الموضوع الواحد من مشكلات الواقع؛ وتخولت 
بعض نماذج الخطاب إلى صورة من صور المعيارية 
التى ينبغى أن تسود فى طرح القضاياء ولم يفصح 
العلم عن نفسه فى صورة مناهج تفصيلية؛ تدرس 
اوضرع من جوانبه المتعددة؛ وسيطر السبب 
«الأولى» على نفسير الظواهر الاجتماعية والسياسية 
والاقتصادية. هذه إيديولرجية مضللة؛ لكنها لاتزال 
حاضرة فى الخطاب المعرفى؛ ومعتاها نقل النهج 
اللاهرتى فى التفكير إلى شئون الحياة اليومية» وهو 
نهج ينزع عن الإنسان فاعليته» ويبسط المرضوعات 
فى البسحث عن الجوهرى الذى يتفق مع العلة 
الواحدة الكافية لتفسير كل شئ» ولا يخدم الدين 
فى شئ» ويجعل من المعيارية «النصية» سلطة تمارس 
تأليرها فى الحباة العملية» حيث يغيب الرصف؛ 
وهو مفتاح فهم الواقع؛ ومن ثم تأنى مرحلة 
النفسيرء والتخطيط لإمجاز ما هو استراتيجى فى 
الثقافى. 


۲ - القلق الميتافيزيقى: وهو يتصل بعالم رواية (أولاد 


حارتنا» , فالبعد الإبستمولوجى ضروری للتفرقة بین 








العوالم الممكنة التى يخوض فيها الإنسان» وتكتنف 
بجربته فى العالم؛ وقد تواصل هذا القلق فى رواية 
(الطريق) أيضاً» وارتبط البحث الإبستمولوجى عن 
الحقيقة؛ بمفهومها الإنسانى» بالبحث عن الهوية: 
معنى الوجودء ودلالة الاتماء.ث كأن جيب 
محفوظ يطرح ميتافيزيقا للقلق الاجتماعى الذى 
يغير من وضعية الإنسان- وموقفه من السنطة؛ وللقلق 
الميتافيزيقى الذى يمثل بحثا عن التحمّى الوجودى. 
کان ن امبتافيزيقا 7 العدالة الاجتماعية: بمعنى أن 
الكانب ينعقل من القلق الميتافيزيقى فى (أولاد 

نا و ا لى القلق الاجتماعى» كما 
00 لہ ا اسل فى 
(اللص والكلاب) و (ملحمة الحرافيش). ويمكن 
المقارنة هنا بين جيب محفوظ وفريدريك شيلر نى 
فهم كل منهما للعدل الاجتماعى. فلقد اهتم شيلر 
بهذا فى مسرحية (اللصوص)""'' التى اول أن 
تطرح حلا لغياب العدل الاجتماعى» بقترب ٠ن‏ 
المفهوم الذى قدمه محفوظ فى رراية (اللص 
رالکلاب). فالبطل لدى كل منهما يسرق من 
امجتمع من أجل غاية نبيلة؛ وكلاهما يرفض فساد 
امجتمع؛ ولكن كل منهما ينتهى نهاية شاا 
أيضاً. 


س الرعى بالمصير: يؤدى افتقاد العدالة والحرية فی 
امجتمع إلى اغتراب الغرد عن نفسه » نتيجة لاغترابه 
عن الكل الاجتماعى الذى ينتمى إليه: لأنه يشەر 
أن المجتمع يضاد وجوده الفردى»› ويحدث هذا 
الف سرح العميق بين لشرد وامجتمع» من لم يترا جع 
الوعى ENE‏ من الوعى ا الوعى 
الفردى به؛ وهذا الوعى الفردى ينتهى بمحدود 
الذات الضيقة. وتتعدد مصائر الافراد فی ارتباطها 
راتكن لدي ددا اه ذاتپہ» لأن 
الانتماء بالمعنى الاجتماعى لم يعد موجودا. ومن 





الخطاب الثقافى 


ثم» يثار السؤال: لماذا يتبنى الفرد مسؤولية امجتمع 
بأسره؛ بينما لا يستطيع أن يتحمل مسؤولية ذاته 
فردا؟ وقد جلى هذا فى بداية (الحب فرق هضة 
الهرم) » فالببحث عن المعنى الميتافيزيقى» والوجردى 
يصبح متاحا حين يتجاوز الفرد مشاكل الغبرةرواتك 
التى بمكن من خخلالها إنتاج خياته؛ بيئما فى 
المرحلة اللاحقة جنا انين زر ل خب وسور 
كتطور للوعى وأشكاله لدى الأفراد - يصبح توفير 
الحد الأدنى - وهو السكن العمل - غير منا-؛ 
وبالتالى لا توجد قضايا الببحث عن المعنى والانتسء 


والرعى بالمصير. 


- الواقع واليوتوبيا: بعد أن قدم جيب ا 


توصيفه امجتمع المصرى» وجحسد جسد المأساة |! نتى يعيشها 
الود ت ا و فطرمة: 


وهر يمثل ال لبحث فى النظرية الاس ت 


هذا من خلال غليله الفكر السياسى عبر العصا ر 
الختلفة من خلال المدن التى تتبنى نظاما سياسيا ف 
0 


ويقدم الأبعاد ا ميتافيزيقية والإبستمولوجية لليوتوب ١‏ 


0 إلى نيجه ة مؤداها أن البح ڪن الجحيه 


والفردوس يكون ف الارض»› ولیس فی السب ب 
وهذه صورة لمفهوم الفكر السياسى تختلف عل 
صورة الفارابى عن المدينة الفاضلة 


٦‏ - مفهوم التاريخ عند بحيب محفوظ: هل هو تاريخ 


أجيال, أم تاريخ طبقات وفات اجتماعية ؟ وما علاقة 
الساريخ بالإبداع الادبى فى الرواية من خسلال 
الأعمال التى قدمها محفوظ فى بداية أعمنه 
الأولى. فالتاريخ فى ذاته لم يقصد محفوظ تقديمه. 
وإنما استخدم التاريخ لإثارة قضاب 'لواقع المنحة. 
فليست هناك رواية تاريخية تقد. ٠‏ ربخ بالمفهوه 
المدرسى لتعليمه» فهذا يخرج عن نطاق الإبداء 
للتعليم» وإنما التاريخ هنا هو مجاز للتعبير 2 
يريد الكاتب تقديمه. لكن الكاتب اكتشف أن هذ 


رمضاك بسطاويسى محمد 


الآلية في الكتابة لا تقدم له إمكانات لتقديم كل ما 
لديه؛ ولاسيما أن إلحاحات الواقع التى يريد القاص 
التعبير عنها أكبر من هذه الآلية؛ آلية التاريخ فى 
الكتابة الإبداعية. ولذلك» انتقل فى الرواية التى تلى 
مرحلة كتابته القاريخية» ابتداء من رواية (القاهرة 
الجديدة) ١٤۹٠ء‏ إلى مجسيد تيارات الفكر المصرى 
المعاصر كما تعبر عن نفسها فى التيارات السياسية. 
وكانت فاا (محجوب عبد الدايم) 8 (القاهرة 
الجديدة) ؛ سيدا لعدم الانتماء لنظرية ماء حتى لو 
كانت الفرضوية تحميه من هذا التشويه؛ لكن 
التاريخ يعود ليلح على كتابة محفوظ فى «الثلاثية) » 
فالنظرة البيولوجية للتاريخ كانت سائدة فى الفكر 
المعاصر مرتبطة باشبتجلر +هاومةم5 (18/80 - 
١‏ الذى اعتمد مفهوم المصير فى تصور 
مستقبل الحضارة؛ فالمصير لديه لبس قوة خارجية 
خدد مصير الإنسان على النحر الذى مجده فى 
الحضارة اليونانية؛ وإنما الوعى بالمصير هر شعور 
الإنسان بذاته وكيانه المستقل إزاء قرة إنسانية أخرى 
تتحداه ويجعل وجوده فى خطر؛ فحين ذاك تنبشق 
الطاقات الكامنة فيه من أجل تأكيد الوجود. وقد 
أفاد جيب محفوظ من هذا الفهم البيولوجى 
للتاريخ؛ ومن طرح اشبنجلر أن لكل حضارة 
شخصيتها وخصائصها الذاتية» وهى منفتحة على 
الحضارات الأخرى» وبالتالى يتوالى عليها ما يتوالى 
على أى كائن عضوى حى من ولادة ونمو 
وشيخوخة وفناء؛ فهناك تعاقب دورى للحضارات؛ 
فكل حضارة تنتابها ثلاث حالات؛ أولاها ميلاد 
خضارة جديدة يفعل استعارة قر أجسية لها 
وثانيتها: حالة الخضوع والتلاؤم الظاهرى للحضارة 
الضعيفة التى تتخذ من التشكل الكاذب للحضارة 
مظهرا لهاء لخضوعها بالحضارة الأقوى؛ والحالة 
الثالشة اختناق الحضارة فى المهد حين تلتقّى بحضارة 
فوية. فهل أراد جيب محفوظ أن ينقل هذه النظرة» 








وهذا المنهج من خلال الشاريخ البيولوجى لعائلة 
السيد أحمد عبد الجواد؛ ولاسيما أن الأفراد فى 
«الشلائية» لا يملكون مصيرهم.ء وإنما تصنعهم 
أقدارهم التى مخيط بهم من كل جانب. لكن هذا 
الجانب الفردى فى الصيرورة البيولوجية؛ بختلط 
بأسباب معقّدة أخرى» فيتخلى محفوظ عن هذا 
التبسيط؛ ليعود فى (الحرافيش) لينتقل من تاريخ 
الأجيال إلى تاريخ الطبقات» واختبار للفلسفات 
اتختلفة التى يموج بها امجتمع؛ بما فيها السحرء 
وهذا يعنى أنه لا يمكن فهم الكلية الاجتماعية 
للمجتمع المصرىء دون الإحاطة بالتاريخ باعتباره 
تمنصرا أساسيا له؛ فالتاريخ المصرى القديم يبدأ بتاريخ 
الأسرات» وهذا ما جده فى تاريخ أسرة السيد 
عبدالجواد؛ لكن فى (الحرافيش) نتتبع النسل الذى 
يحدر من سلالة عاشرر الناجى» وھی سلالة تمتد 
إلى ثلاثين فردا عبر أجيال متعاقبة» يحمل كل منها 
هماعظيما يسعى إلى تحقيقه؛ من خلال الأفق 
الذى تتيحه له جربته. 


التصوف فى أعمال نجيب محفوظ: هل يمكن 


أن يكن حلا فردياء ولاسيما أن الطرق الصرفية ‏ 
ف فصر تيل نساحة كبيرة من الوجدان 
الشعبى: المنفصل عن التنظيمات السياسية 
والإعلامية؟ وقد وجد الوجدان الشعبى فى هذه 
الطرق ملاذا لممارسة الطقوس المرتبطة بتاريخه 
ف صورته الشعبية› ولحن طرحه باعتباره واحدا من 
الحلول للبحث عن الحقيقة لدى الطبقة التى تقع 
فى صدام مع السلطة» لأن الواقع بمفهومه العينى 
هو نقطة الارتكاز لديه. والتقتصوف عنده مسرتبط 
بعلاقة عضوية بين الفرد والكون» وهو ملمح أسباسيق 
لعلموحات الوعى امجرد فى امتلاك حقيقة ما فى 
عصر يستعصى على المرء فهم أو إدراك أى شئ. 








هذه بعص القضايا القن يثيرها خطاب محفوظ» وهى 
تكشف لنا عن إيستمولوجيا الاستعارة على نحو أثر فى 
وعى القراء أكثر من الكتابات النظرية» حتى بانت أعماله 
أحد مصادر لوعى بالواقع لدى الفئة التى تعاظم وجودها 
0 ثورة ۹ وبزغ يجمها فی الصعود الاجتماعى 
بعد ثورة یویر ۲ . وخطاب محفوظ يرتبط بهذه 
الفعة» ويرنبط بالمدينة» هذا المكان الحداثى. وفكر أو 
فلسفة المدينة لا يؤثران فى مضامين روايات محفرظ 
فنحسب؛ وإنما يؤثران أيضاً فى الأليات التى يستخدمها 
الكاتب أيضًّ . فتقئيات الكتابة عن المدينة فى تقاطعات 
توالى الحدث. ولذلك» لايمكن تناول هذه ا موضوعات 
كما تعجسد فى أعماله - يجسد التوترالصراعى لما تتبناه 
التيارات الختىفة من رؤى وأفكار لتحقيتق أحلامها فى 
الواقع . 

د 


هذه الجونب الختلفة التى أشرنا إليها بوصفها أبعادا 
دراسة واحدة؛ لأن لكل منها تبدياتها الختلفة عبر أعماله» 
فالقلق الميتانبزيقى الذى طرح فى (أولاد حارتنا) يطرح 
مرة أخخحرى فی (الشحاذ), ومرة ثالئة فی (ميرامار) » فهذه 
القضايا ذات بعد تاريخى لديه » ل يمكن جاهليا. وقد 
تنامت نظرته ورؤيته لها عبر المراحل التاريخية المختلفة النى 
مر بها الواقء الاجتماعى؛ وهذا يفترض منهجا يراعى 
هذه الصيرورة نى المفاهيم ‏ التى تكون الأساس المعرفى 
لرؤيته الجمالية ‏ عند تناولهاء فهى ليست مفاهيم 
سكونية» وإنم تتنامى يتنامى العالمء هذا بالإضافة إلى أن 
کیت محفرف لم يستخدم هذه المغاهيم والتصورات كما 
هى؛ ولم يعانجها بشكل مباشرء وإنما تناولها من خلال 
موضوعات عينية» تستقرىء تفاصيل الحياة اليومية» 


الخطاب الثقافى 


وتكثفها بشكل مباشر. فالقلق الميتافيزيق عبر عن نفسه 
فى تناول لمجيب محفوظ لموضوع الموت» وفى كل 
مرحلة من مراحل الكاتب كان يضيف إليه بعدا من 
الأبعاد» أو يكشف به عن ظاهرة من الظراهرء ففى 
«الشلاثية), نلتقى بالموت فى صورة موث فهمى ابن 
السيد عبد الجواد فى مظاهرات ثورة 2151١4‏ ونلتقى 
بالموت فى (خان الخلينى) : حين يموت #رشدى» متأثرا 
أحابيل هذا المرض, إلا بالموت؛ وأخره يرى فى مرنه 
«الحياة)» بينما هر تابع» حلف نافذته يقرأ الأفكار 
القديمة»› كأنها صورة للموت المعنوى والموت امجازی 
والموت الحسى بصوره ا مختلفة. ثم نلتقى بدراسة موسعة 
للموت فی علاقته بالحياة والوجود والتحقق ف (ملحمة 
الحرافيش)"''» وهى دراسة تقوم على اختبار مفاهيمنا 
رؤية وجود الموت فى نسيج الحياة والتعبير عن الصيرورة؛ 
ويجدد امخلوقات والأشياءء وأن الإنسان من حيث هو فرد 
ليس م ركراً للكون» وإنما هو جزء فى ملحمة كبرى 
للإنسانية؛ وأن التوقف عن إدراك هذا المعنى هو العدم 
ذاته. ونع محفوظ بذلك القشرة الخارجية عن توهماتنا 
عن الموتء المليئة بالشفقة العاطفية الساذجة عن الوعى 
بالذات ف مسيسرة الحياأة؛ من خلال فكرة الموت 
وارتباطها بفكرة الخلود نى الفكر المصرى القديم. وكأن 
محفوظ يدير حوارا خصبا مع هذه الا جاهات فی شكل 
تقدم - من خلال حياتها - اختبارا لمفهومها عن الموت؛ 
حتى تلك الشخصية التى تتمرد» وتستعصم بالسحر 
والجن؛ لكى لا تشيخ ونموت؛ فيصيبها الجنون؛ لان 
الحياة كلها تتغير» ويبقى هو بلا تغير» كأنه يجسد العدم 
ذاته. 

عدد من روايات محفوظ بصور تعكس التطور فى الوعى 


۳.۹ 


رمضان بسطاويسى محمد 


بالذات من حلال المسار التكرينى للأمة عبر صراعاتها 
اتختلفة. فروايات (اللص والكلاب):؛ و (السمان 
والخريش) ؛ و (الطريق) ؛ «(الشحاذ) و(ثرثرة فوق النيل) 
و( ميرامار) 00 فلسفة خاصة فى مفهوم العدل 
وكيفية خقيقه» وهل بمكن استخدام 

لبها ل العمل فى حياة 
ل والتفاعل بين العلم والدين؛ ولا يمكن اعتبار 
رواية (أولاد حارتنا) المضمون الفكرى لهذه الروايات» 
فالإشكال الذى طرحه محفوظ فى رواية (أرلاد حارتنا) 
مختلف عن ذلك الذى يطرحه فى رواياته الأخرى. 
فالطابع بع الفلسفى - الذى يتضح فى تسرب مصطلحات 
الفلسفة إلى البئية اللغوية في هذه الرواية مثل مصطلح 
«الخلاء) ‏ الذى لم يكن يشير إلى مكان؛ بقدر ما كان 
بش لى العدم قبل التكرين ا الفضاء 
الروائی مخعلف» بالإضافة إلى أن الأسغلة التى 
تطرحها رواياته الأخرى مختلفة عن الأسعلة ال لتى طرحتها 
رداية (أرلاد حارتنا) وسبق الإشارة إليها. دلا يمكن 
امزال العما الروائى فى صورة الرمزء لأنه يجعل من 
شخصيات العالم إحالة لشئء خارجى» وبالتالى يجعل من 
الزر هس كارت الا عن العمل الروائى - هو الجوهرى» 
ويجعل الصورة الفئية للشخصيات الروائية هى الثانوى. 
رهذا فهم مغلوط لطبيعة علاقة الإبداع بالواقع » 
لان الدلالة 


2 


الروائية لا تنصد التماهى م اراقع انما 


لااد 


بحيث يصبح البناء الفنى المكلف والمقتصد 
الواقع النعلى ٤‏ واد داز نما 


إشارة إلى 
3-3 


برواسطتهيا م الجمالى ! ٗی المُعرفى ؛ رمن 


اجرد إلى الم خص .. فكأن البناء الروائى 
ا ااه : 1 
نشسد نشی بساطة الواقع الخارجى» وشى 


قراءة الواقع من وجهة نظر الرواية » ولیس 
O4)‏ 
العكر !14 , 





تعكس الرواية عموما صورة من صور الوعى بالواقع ؛ 
وليست هى الراقع ذاته. ورواية يجيب محفوظ هى راية 
تكرس نفسها لتقديم تاريخية الوعى فى علاقته بالعالم 
الخارجىء والمكان؛ والزمانء؛ بل تحاول أن تجوز 
الميعافيزيقا التقليدية» لأن كاتبها لا يقدم توصيفا للأفكار 
بحثا عن أصل الأشياء» وإنما يطرح أسكلة حية تنم عن 
أزمة فكرية؛ تعترض مجتمعا بأسره؛ نتيجة لتغير علاقته 
الاجتماعية والسياسية؛ مما خلق معاناة فكرية حقيقية 
لدى الأفرادء لاسيما أن هذه التغيرات تمس ال 
ولهذاء يرى سمير أمين؛ فى دراسعه عن البعد الثقانى 
لنتدمية فى امجتمع المصرى: أنه إذا كان ماكس فيبر يرف 
فى البروتستانت سببا فى نشأة الرأسمالية» فى دراسته عن 
العلاقة بين الثقافة والاقتتصاد؛ فإن الإنسان المصرى 


على عكس ما ذهب ماكس فيبر وجد نفسه مطاب 


0 النظر فى ترائه ومفاهيمه عن العالم» نتيجة 
رات التى ألمت بواقعه. ويفسر سمير أمين الفكر 
لد لاد ل موري سي ير المعكرس لنظرية 
ماکس 0 . وأزعم أن هذا ير يتجاهل تواص_ 
سمات ثقافية أحرى ظلت ممعدة» وإن كانت مكبونة: 
ومسكوتا عنها فى الخطاب الرسمى للثيارات الثقافية. 
وقد وقع سمير أمين فى هذا التجاهل؛ لانه اعتمد عى 
النصوص لكيه وذات الطابع السياسى» ولم يحفل 
بالنصوص الأدبية» التى تمتاز عن غيرها بحكم طبيعتها 
بهامش من و النسبية الذى تتيحه الاشكال التخينية 
ال الشائمة ؛ بالإضافة إلى أن الث روع النقافى کن 
تابعا للمشروع السياسى» رغم أن المشره وع الثقافى كان 
يعنو وجود مخطط عام لاستراتيجية بعيدة المدى فى 
تأسيس صورة المجتمع الجديد. ولعل إخفاق المشروع 
القرمى كان نتيجة لهذه التبعية التى تسحب الثقانى ورا 
السياسى» دون أن تتيح له حرية النقد فى الممارسة 
الاجتماعية. ولم يقع جيب محفوظ فى التصور السالف 





رواية (اللص والكلاب) : وفى (ثرثرة فسوق النيل) » وفى 
(الشحاذ) حيث حولت العلل النفسية تعبيرأ عن ظواهر 
اجتماعية فى الواقع السا جا الاد 
والاغتراب بمفاهيمه المركبة نتيجة للأزمة التى يعيشها 
امجتمع المصرى. فالحقيقة فى أفقها الإبستمولوجى عند 
خيب محفوظ كانت تتحدد فى الواقع المعيش » وصورة 
الحياة اليومية» فلم بتوقف إلا عند الأنماط السابية التى 
نك وجود هذه المسافة بین الفرد واججتمع› وتشير إلى 
هذا الشرخ بين الفرد والجماعة البشرية التى ينتمى إليهاء 

إن الخطاب الفلسفى لنجيب محفوظ لا يمكن 
استيعابه من خلال المفهوم التقليدى للفكر النلسغى 
الذى يفصل بين الفكر 10805 والممارسة 3*15:م؛ وإنما 
يجسد هذا ف الصورة التخييلية التى تقيم وحدة بيتهماء 
للقضايا الفلسفية عند جيب محفوظ يمكن أن يكرن 
من خلال مارتن هيدجرهء وليس من خلال هيجل 
أوماركس؛ على الرغم من إفادتنا من كليهما فى قراءة 
نص محفوظ الأدبى 2 بعده الفلسفى, ذلك لأن هيجل 
قد قدم رؤية شمولية تستطيع أن نستوعب كل شىء بينما 
قدم هآر كبنج الاساس الإيديولوجى خی العالم: ولق 
مبدأين هما: صراع الطبقات وفائض القيمة:؛ بينما 
هيدجر لا يتساءل عن الحقيقة: ولكن عن الكيفيات 
والصور الختلغة لعيديات الحقيقة, لو يسعى إلى امتللاك 
الحقيمّة النهائية بقدر ما يسعى إلى ترصيف العالم» وما 
بحيط بالوجود البشرى من قضايا وإشكالات. 

فالميتافيزيقا عند مجيب محفوظ أقرب للميتافيزيق' عند 
هید جر؛ الت ترتبط بشروط العصر» وتبدأ بالعالم كنا 
هو» لا كما ينبغى أن يكون» فتتحد الفكرة بالواقع» أو 
سو اول ا عا ی ا وی ی 


الخطاب النقافى 


ا و E‏ 
ولهذاء يمحن القرل إد انيتافيزيما عند محفغوط هی 
ميتافيزيقا عللاقة الإنسان بالطبيعة ؛ وبالاآخرء وبالمؤسسات 

ت ۶ ك 
فكرة المكان التى تلقى بظلالها النفسية والعمّلية 
والتاريخية على الإنسان الذى يعيش فى مكان محدد. 
ودراسة خخ االات الكان فی (خاك الخليلى) : 


٠‏ و(الشلائية»؛ و(زقاق المدق)؛ تفصح لنا عن أبعاد هذه 


العلاقة التى تأخحذ تارة سمة أنطولوجية وتارة ثانية 
اجتماعية» وتارة الثة سياسية . وهذا البعد ا ميتافيزيقى » فی 
مفهوم العلاقة»› قد تولد لدی جیب محفوظ عبر 
تراكمات تاريخية ؛ من حلال أعماله التى کد مسار 
تاريخ هذا الوعى بطبيعة هذه العلاقة ومن ثم اكتشف 
طبيعة الانقلاب الانطولوجى ف فهم الوجود دات الذى 
لا ينفصل عن الإنسان؛ وأصبح مفهوم الحقيقة المتعالية 
لا وجود لے فی هذا الس الإنسانى. 

إن ضيعة علاقة الإنسان بالمكان تفرض عليه آليات 
ف التعامل مع نفسه؛ ومع الآخرين» نابعة من شروط 
المكان ذاته. هذه الشروط سواء كانت مفروضة عليه من 
خلال سنطات رمزية» تراثية» أو سلطات مؤسسية) هى 
المدخل الضرورى لفهم هذه الفلسفة فى سياقها الخاص » 
لا تتحول إلى صيغ مجردة منفصلة عن الزمان والمكان. 
فهذه الآليات التى حرص جيب محفوظ على تقديمها 
هى شكل من أشكال الممارسة التى تسد الفلسفة 
بمفهومها المعاصرء وليس بمفهومها التقليدى» ما يسم 
فلسفته بطابع خاص من الحيرة النوعية» لانه لا يدم 
تصورات؛ وإنما يقدم حقيقة مرتبطة بتاريخ وزمان ومكان 
معين. فالإرادة, من حيث هى معرفة ومتقق» نختبر ذاتها 
من حلال هذه الممسارسات وليس من خلال تأملها 
ا ق ا نطريه بغري د 
الفرد يختبر ما لديه من إرادة للمعرفة والتحقق الإنسانى 
من خلال الرحلة إلى المدن امختلفة, التى لا تفضى كلها 
إلى أى فق ليبقى التحقق مرتهنا بواقع محدد»› بدلا 
م. تلك المدن التصااية اك لاتقاء عل أض الاقم. 


رمضات بسطاويسى محمد 


وهذه الرواية تمثل النفى لكل محاولة تبحث عن الحقيقة 
على مستوى التأمل الباطنى»؛ وليس م من خلال الممارسة 
العسلية الخية؛ المرقبطة بالآخر والمؤسسناكت الختلية, 
ولهذاء فان 2 من ا جيب 00 تقوم 
ES‏ ا لصياغة 


بناء من القيم الثابتة» يمكنها من تأكيد سيادة سلطة ما. . 


ويد أن هذه القيم الثابتة - كما فى (الحب فرق هضبة 


البرم) - هى تشويه يعوق الإنسان عن إدراك صصورة 
امجتمع» وتقدير فاعليته فى المشاركة فيه؛ وكشف عن 
هذا التشويه الذى حول الأرهام إلى حقائق: كما يظهر 
فى رراية (الكرنك) و (ملحمة الحرافيش) ؛ وبين من 
خلال الأخسيرة أن طريق القضاء على أوهام التأمل 
السكرنى؛ ۵ والوعى بممارسة ة الحياة اليومية؛ ومعرفة 
الحي: الاجتماعية حتى تظهر الحياة الحقيقية وتبدأ المعرفة 
الإيجابية» ويدرك الفرد علاقة الوعى اا بالإدراك 
لصيرورة الواقع المعيش. ولهذاء فإن أعمال جيب محفوظ 
حاولت أن تتجاوز الميتافيزينًا التقليدية؛ وهذا ما فهمه 
البعض على أنه صدام مع الدنياء ولكنه لم يكن كذلك» 
وإنم كان صداما مع المفاهيم الجاهزة عن العالم. 
فالكتب لا يتساءل عن أصل الكون والأشياء» وإنما 
ا ای عياض خا مك م اليا أن 
نفب الكيفبة التى تتشكل وفقها إمكانات البشر من 
خلال المكان الذى يصنع زمانهم الخاص. وهذا يعنى 
إعادة النظر فى كل ما يتعلق بالزمان وكل ما يتشكل 
داخله. ولعل هذه الدورة البيولوجية أو العلاقة العضو 

بالكون والبشر هى الأصا الذى ينبغى أن نبدأ منه» 


برصفه مفتاحا حا للعالم الذى نعيش فيه» بحيث لا نتورقف 


عند «الازلى) نا وإنما شوقن عند المتغير 


والغانى 0 الإنسان» بحيث ندرك»› بتواضع حتيقى» 
علاقة الفرد بالمسيرة الكونية فى حقيق معنى الوجود. 


إسقاط تأويلات الإنسان على الأشياءء أو البحث عن 
المعنى فى ذاته (كما فى مجربة الحب الفاشل لكمال 
عبد الجواد فی «قصر الشوق))» وتكتشف عبر آليات 
العلاقة والبناء الروائى أن كل معنى هو نسبى؛ حين ننظر 
لهء من حلال مفهوم علاقة الإإنسان بالاخر: وتاريخه 
الشخصى» أن البحث عن المعنى لدى الطبقة المتوسطة 
هر بحث عن إرادة للقوة» التى تريد أن تترجم نفسها 


إلى مارسة يومية فعالة . 


فس لمق ع ب حفط ابات ااا 
الساريخى»؛ بمعنى الوقوف عند لحظة تحددت فيها 
خصائص العالم» وتعينت ماهيته؛ ليكون تاريخها فيما 
بعد مجرد انتشار وامتداد لما سبق» فهذا يوقعنا فى أن 
تصور الأشياء فى بداياتها كانت كاملة؛ وإنما يتوقف 
عند التاريخ بمفهومه الاجتماعى» وليس التاريخ بمفهومه 
المبعافيزيقى التقليدى؛ الذى يهتم بالمنشأ الوحيد. وإنه 
يرصد صور التعدد والانفصالات التى تتجسد فى 
الشخصيات التى نطالعها فى أعماله (سعيد مهرانء 
كمال عبدالجواد؛ أحمد عاكفء زهرة» عاشور 
الناجى) . فنجيب محفوظ لا يبحث عن الأسس الثابتة؛ 
بل يقلقه ما تراه الميعافيزيقا ساكناء ويفتت ما نظنه 
موحداء ويظهر التنوع فيما يبدو منسجما. ولذلك» 
يمكن ديد بعض السمات الرئيسية للخطاب الفلسفى 
عند خیب محفوظ كالتالى: 
باقن شبن ق لاا فا ل راض 
الإنسانية؛ فى حالاتها الختلفة؛ بحيث تبدو كأنها 
سيميولوجيا تؤول الدلائل تبعا للقوى التى أنتجتهاء 
فليس هناك انفصال بين الإنسانى وما يحيط به من 


ء۶ 


اشا 


- تقديم العالم فى صيغة كيفيات فاعلة؛ أو منفعلة» 
بحيث لا يمكن فصل سمات العالم وأبعاده الروحية 
عن أطراف العلاقة التى تشكل هذا العالم. 








- إن القيم لها كيفيات فى الشهورء مرتبطة بعلاقة البشر 
بھاء ويمكن أن تدرس روايات محفوظ على أنها تاريخ 
للقيم؛ يوضح كيف تظهر ونختفى» مثل قيمة علاقة 
الفرد بالانتماء إلى المؤسسات الوطنية وانفصاله عنهاء 
ورئيته لها بوصفها كيانا مضادا له. وأيضاء على أن 
هذه الروايات سد العلاقة تراتبية التى تفرض بناء 


القيم فى فترات تاريخية معينة. 


35 0 5-4 ا 5 3 8 ع ا 
إل الافرادء ف بحتهم عن معنى») کانوا يحول عن 
إرادة للقوة» يتسلحون نه سقاومة ما يعترض إرادتهم 

ولم ل ينكتمتوا للمعانى 


لتحقيق ق مصيرهم الإنسانى : 


باعتبارها ناوضر 


رات فى ذتها. 


ت التى يعطيها الا: نسان للعالم اة . رتل 
يجيب محفوظ - عن نكوين دريخى» بالمعنى الشخصى 
والسياسى والاجتماعى» وإنها «ليدة الاخطاء والعثرات» 
فالعالم يتلون كما يريد أفراد, ولذلك تذتهى 
(الحرافيش ) باسقاط التأويا بورع المجال للمشاركة 
التعددية التى نشيح للش ن يكون صاحب المعنى 


ا يحرره» ويحوله إلى إرادة رة 


- التاويلا 


إن الزمان يتحدد لديه من خلال المكان؛ وبالتالى يرتبط 

باللحظة المسيشة:؛ ومن ثم يرتبط بالفعل البومى 

(لاحظ مسيرة أحفاد عاشور ناجى فى حياتهم» فلم 

بد اد مذ كر الاضي تادر ما يعيش اللحظة 

الحاضرة) . 

- إن محفوظ لا يعمم أحكامه: نكل فترة تاريخية لها 
خصوصيتهاء فلا سبيل للتشابه: أو التكرار؛ وإنما يعمد 
الكاتب إلى تأكيد التعدد وخصوبة الاحتلاف بين 
الأنماظ البشرية؛ وبين خصائص كل مرحلة على 
حدة. 

إن العالم» عند يجيب محفوظ: لا مركز له» ولا تضمه 

وحدة تخترل ما فیه» وإنما هو عنم امراياة تعكس كل 

واحدة منها بعدا من أبعاد هذا الم دون الوقوع فى 


الخطاب الثقافي 


المعيارية التى تفترض سلف صورة لهذا العالم؛ ولهذا 
فإنه يطرح إمكانات للتعدد اللا متناهى. 
- يجسد مجيب محفوظ فى (الطر, ی اة الت 
عن الحقيقة بالمفهوم الأخلافى» أى مفهوم الممارسة؛ 
ولم يقصد إلى الحقيقة بمفهومها الميتافيزيقى؛ فالأب 
بناء قيمى يخلق تعارضا بين نمطين من الوجودء 
والصراع حوله هو محارلة فعلية للكشف عن انخبوء وراء 
اللغز وعدم اليقين الذى يحتاج إليه الجميع؛ فهو يهدف 
هنا إلى تصوير القلق الذى يعيد النظر حول كل أفعالناء 
فالحقيقة تخفى خداعها بإظهاره فى جاز» هذا امجاز 
الذى يظهر فى صورة (الأب) أو الجسبلاوى فى 
0 ولادحارتنا) » فالوجود دوما مجرد موش ر خداع مجا 
يتم عبره خخلق القيم وتوليدهاء من قبل لدات؛ ومن قبل 
السلطة أيضاً. 
- إن جيب و يهتم بالنظر للحتيقة باعتبارها 
مفعولاً لا فاعلاً, أى كما يظهر لدى (إنسان؛ وبحث 
الإنسان عن المعنى هو بحث عن علاقته بالقوى التى 
تتملكه» وتمده بالوسائل الضرورية لإنتاج حياته. وقيمة 
الأنماط الإنسانية التى قدمها جيب محفوظ تتمثل فى 
تراتب القوى التى تظهر فيها. ولذلك: فإن أعمال 
محفوظ تتساءل عن ماهية القوى التى تملك الأشياء 
وتسيطر على الإنسان» لأن إرادة المعرفة لديه هى إرادة 
قوة» وإن المعرفة تكون قوة لدى الإنسان: وتكون تسلطا 
لدى المؤسسات امجتمعية. وفلسفة جيب محفوظ تخاول 
أن تتساءل عن قيمة هذه «القيم؛ التى يغرسها النظام فى 
القردة وشنت: ل كل هدا الق 
يصبح الإنسان مهيا لاكتشاف جنونه ا لنفى هذه 
التي الى تدجنه» وتقنمعه؛ وخرسه: من المخيرية مدت 
دعاوى كثيرة. وهذا يتم بكشف بنية القيه ال حكمت 
تاريخ الإنسان المصرىء أى البنية التى وضعت المعانى 
وأطلقت الأسماء ولونت العالم. ولهذا تصبح اللغة أحيانآ 
فعل سلطة صادرا عمن بيده الهيمنة (لاحظ أوامر السيد 


ن التعاسة» حيتك 


رمضان بسطاويسى محمد 


عبدالجواد لأولاده فى «الثلائية؛ » والترانيم الفارسية فى 
( الحرافيش)) . 

يسبين لنا مما سبق أنه لا يمكن تقديم القضايا 
الفلسفية فى عالم جيب محفوظ الأدبى من 
خلال المفاهيم التقليدية للفلسفة: وإنما يتم من 
خلال الفلسفة المعاصرة:ء وإلا ستكون المحاولة هى 


هوامش : 

١‏ اختلل الباحئون فى ترجمة هذا المصطلح؛ نالبعض برى أن كلمة 
«المقال» أدق فى التعبير من كلمة «الخطاب»؛؛ لكن الأخيرة سادت فى 
الكتابات الأحيرة» وهى تعنى التعبير عن الأنكار بالكلمات أو النظم 
الإشارية والرمزية؛ أو الوثائق؛ فهى مناقشة رسمية أو معالجة مكتوبة 
لموضوع ماء أو التعبير عن الأفكا. بالكلام بشفيه المنطوق والمكترب؛ كما 
ذهب دى سوير فى كتاباته؛ حبث مولت الكلمة إلى مصطلح نى علم 
اللغويات يدل على أى امتداد لغرى؛ له بناء منطتى. وفى علم اللغويات» 
أصبح «تخليل الخطاب» ينطبق على الفعاليات اللغوية؛ مثل العلامات 
اللغوية (المفردات وأجزاؤها من ناحية» وما يت ركب منها من الناحية 
السكلبة والصرتبة والصرفبة من ناحية أحرى) والأساليب روالتراكيب 
النحوية والبلاغة. وقد استخدم الفكر الفلسفى ونناد الأدب هذا المصطلح 
لتسمبة مجالات كاملة من مجالان التعبير اللغوى» كالإبداع الأدبى» ار 
تاربخ الثقافة؛ أر علم اجتماع العنافة» أرء الإنقاج الفكرى لعصر. رقد 
استخدم رولان بارت هذا المصطلح نى مخليل النصرص الأدببة. واكتسب 
هذا المصطلح مشروعيته من الناحبة الفلسفية والسبميولوجية لدى ميشيل 
نوكر فى كتابه (نظام الأشياء ‏ 1457١)؛‏ حيث استخد فى مخليل 
التاريخ المعرفى والثقائى والاجتماعى لمصور كاملة؛ وحلل معنى الخطاب 
ونبديائه وطرق التعبير المرتبطة به فى العلوم الإنسانية. واستخدم مفكرر 
مدرسة نرانكفورت هذا المصطلح لعسمية المذاهب والمدارس الفكرية» 
فأصبح هناك الخطاب الماركسى: "ر الرجودى. وقد استخدمته فى هذه 
الدراسة للكشف عن الطابع الممرنى للأعمال الأدبية؛ ركيف يمكن 
اكتشاف إبستمولوجيا الاستعارة. 

3 المصطلح الذى يتضمن هذا المعنى هر 001501010576553 51e‏ وپقصد 
به وعى الدولة كما بتحقق فى المؤسسات»؛ وقد اسئخدمه جورج لوكاتش 
فى كتابه التاريخ والوعى الطبقى. انظر: الترجمة الإنجليزية ص5۸ . 

 '‏ لا تجد كتابات خول الفكر المصرى المعاصرء لا سبما فى المقود الثلاثة 
الأخيرة؛ وقد حاول عزت قرنى فى كتابه الفلفة المصرية شروط 
العأسيس المكتبة الثقافية العدد ٠۸۷‏ (14917) وضع بداية لهذا التأريخ» 
لكنه بقى فى حدود شروط التأسبسر والإبداع فى الفكر المصرى المعاصره 
ولعل هذا يرجع إلى غباب حرية التقد الراديكالى للمؤسات؛ ما جعل 





استنطاق جيب محفوظ بمفاهيم مجردة غريية عن 
عالله. ولعل هذه مسجرد بداية لخطوات مقبلة أو 
لأبحات عديدة ع القلسفة كما قدنيا أعيال 
محفوظ من خلال مفاهيم الاتصال؛ والمعلومات» وآليات 
التقنية الاجتماعية التى لا يمكن نهم المجتمع المعاصر 
دونها. 


الفكر محاصرا فى صور مدرسية؛ أر محاولات نردية» ولم يرق إلى مشروع 
ثمافى عام» يضمن خطة تارك الجميع فيهاء مهما اختلفت الجاهاتهم 
الفكرية . 

؛ - يهتم الفكر بطرح أسكلة ذات طابع كلى رنصورى؛ وهذه الأسئلة قد 
اكتملت مع فلسفة هيجل الذى دعا فى كتابته الأخيرة إلى ضرورة نفى 
هذا الطابع المكتمل لهاء ولمل هيدجر الفيلسرن الألمانى هو من استجاب 
إلى دعوة هيجل» وبين أن جاوز الفلسفة الهبجلية لا يعنى تقديم حقيقة 
أخرى للوجود غير تلك التى قدمها هيجل؛ وإنما رصد تغير نظرتنا 
لحقيقة؛ أى دراسة للكيفيات امختلفة لمفعول الحقيقة؛ وهذا يعنى مار 
ادعيار النيمى فى دراسة الوجود؛ وإشكالاته؛ ودرامة التقنية بوصفها واحدا 
من جوانب عصرنا الجوهرية التى غيرت من الطريقة الى ينم بها نناول 
العلم. 

د ادنم هؤلاء المفكرون العرب بدراسة الخطاب نى النص القديم؛ ولم يتم 
الالتفات للعصر والواقع. 

 “‏ لا يمكن إنكار الطابع الإبديولرجى لهذه الكتابات؛ وإسقاط قيم العصر 
الحاضر على نصوص التراث. 

7 نقوم ثقافة الاستهلاك على مبدأ «المردود؛ بمعنى صياغة العلاقات وثق 
منهوم العائد المادى المباشر. راجع نقدا لهذا المنهرم فى: 

Habermas: Legitimation Crisis. Beacon. Press 1975. 

۸ - التحديث هر مفهوم مرنبط بالتقنية؛ واستخدام الأدوات التى توفر الطاقة 
والجهد؛ ويختلف عن مفهرم الحداثة الذى بعرنه هيجل بأنه عدم انخاذ 
الماضى معيارا للحكم على الأشياء. 

1 - اعسيرررة الراقع المميش) مصطلح مستمد من فلسفة هابرماس؛ برصفه 
أسام) للفلسفة المعاصرة. وبدعر فيه إلى مفهوم العفل التواصلى» الذى لا 
يسحث فى أصل الوجود» وإنما يبحث فى الأسئلة التى يطرحها الواقع 
المعيش. 

٠‏ - نادى كشير من المفكرين باعتبار خطاب محفاظ الخطاب التموذجى 
للفكر المصرى المعاصر. 

١‏ لا تزعم هذه الدراسة تقديم جيب محفوظ بوصفه مفكراء رغم أذ 

جيب محفرظ قد مارس كتابة المقالات الفلسفية فى بداية حياته الأدبية؛ ولكن 





جل ما تطمح إليه هذه الدراسة هو الإشارة إلى هذا البعد الفلسفى من 
أبعاد تجربة لتجيب محفوظ الغنية, لا سيما أن أبعاد يحربته تضمدت هنا 
البعد الفلسفى الذى لم يكن غائبا عن مقاصد الكانب الواعية؛ لأنه انتهى 
من دراسته الجامعية دارا للفلسفة» وكان بعد نف لأن يصبح باثاً فى 
الدراسات الفلسفية وعلم الجمال؛ ولولا أنه لم يفز ببعثة دراسية لاخارج 
للدراسة لكان ند أكمل هذه الدراسة. هذا بالإضافة إلى أن الأدب المعاصر 
يكتبه فلاسفة» فالرواية والمسرحية أصبحت أداة من أدوات التعبير عن الفكر 
الفلسفى فى عصرنا الراهن؛ ويكفى الإشارة هنا إلى جربة نبتشه وسارتر 
وكامى ومارسيل وغيرهم من الفلاسفة المعاصرين الذين اختاروا الأب 
طريقة فى التعبير عن أفكارهم الفلسفية. ويرجع هذا لتعريف الفلسفة لدى 
هؤلاء بأنها نهنم بالوجود العينى للإنسان؛ وما يشيره من قضايا مرتبطة 
بالرجود الاجشماعى رالسياسى» هذا بالإضافة إلى اتساع دائرة الأدب وما 
بتناوله من موضرعات مجسد وتشخص هموم الإنسان المعاصر. والصلة بين 
النلسفة والأدب قديمة منذ العصر البونائى, المعجزة الأدبية للحضارة 
البونانية سفت - فى الوجود التاريخى ‏ المعجزة الفلسفية؛ بحيث يمكن 
أن نلمس أن الاختلاف بين الفلسفة والأدب يكمن فى الصيغة التى يقوم 
کل منهما ليها بالتعبير عما يريد من رؤى فى قضاياء» فالفلسفة تساتخدم 
صورة أو صبغة المصطلح العلمى الدقيق الذى ينتمى إلى مجال التصورات 
والمفاهيم» بينما الأدب يستخدم الصور الحسية ذاث الطابع التشخياسى» 
ولذلك فالعلاقة بينهما متبادلة. والفكر النقدى ‏ وهو الوجه الأخر 


الخطاب الثقافى 


للإبداع ‏ يستمد مفاهيمه من الفلسفة على أماس أن الفلسفة مسد 
تطور الوعى الإنسانى من خلال العلامات والرموز. 


1 فريدرش شیللر: اللمسصرص (CIVAT)‏ ترجمة عبدالرحمن بدوی» سلسلة 


المسرح العالمى ‏ الكوبت 198١‏ ص ٠١‏ . 


1 - قدم يحبى الرخارى دراسة عميفة عن دلالات المون وفنلسفته فی 


الحرافيش. لكن ما أود الإشارة إليه هناء هو الإسهام أتحفوظى لدلالات 
الموت فى الفكر المصرى المعاصرء من خلال المقارنة بين ما قدمة محفوظ» 
وفلسفات الموت كما مجدها فى الفكر الشرقى والفلسفة المعاصرة» والمقارنة 
بین مفهوم اموت نی الحضارة المصرية القديمة؛ رنلسفة الموت لدى 
محفوظ , بوصفه رؤية أنطولوجية للوجود. 

انظر : يحبى الرخاوى قراءات فى نجيب محفوظ, الهيئة المصرية العامة 
للكتاب بالقاهرة, ۱۹۹۲› ص۱٩‏ ۔ ٠١١‏ . 

- جاك شورون» اموت فى الفكر الغربى. عالم العرئة؛ الكويت - أبريل 


A4 


١‏ - فيصل دراج: دلالات العلافة الروائية» مؤسسة عيبال للدراسات والنشر 


- فبرص 1447 ص 7/7”. 


© - سمير أمين : أزمة امجتمع العربى؛ دار المستقبل العربى ؛ القاهرة 15/28 . 


رانظر له أيضا؛ البعد الشقانى لمشكلة التدمية ‏ تأملات فى أزمة الفكر 
العربى المعاصرء مجلة الفكر العربى» بيررت السنة العائرة 1۹4۰ ص 
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هريت من مدرسة الإسكندرية 
لاأعيش فى الجمالية 





إبراهيم عبد المجيد 
00 


لا أستطيع أن أتحدث عن جيب محفوظ مادحاء لأننا مدحناه كثيراء ولا أريد أن أعيد كلاما قيل من قبل » 
من شاكلة أن يجيب محفوظ مؤسم, ن الرواية» وأنه فتح لنا الباب للكتابة الإبداعية عبر هذا الجنس الأدبى؛ 
ولكننى أريد أن أتخدث عما يخصنى فى جيب محفوظ؛ ذلك الجزء العزيز فى نفسى: كما أريد أن أسأل 
النقاد بعض الأمئلة فى هذا الإطار. 

ما ما بخصنی فى جيب محفوظ: فأنا أدين له بالكثير» ولحسن الحظ أننى تعرفت إلى جيب محفوظ فى 
سن مبكرة جداء » أعنى فى سن الخامسة عشرة» وهذه سن مبكرة جدا لمعرفة كاتب مثل جيب محفوظ. 
وبالطبع هذه المعرفة سبقتها قراءات وحضور ندوات . مما يعنى أننى كنت لابد أن أصطدم به بشكل أو بأخر» 
أعنى أن يتم هذا اللقاء. والتقيت به للمرة الأولى نى الإسكندرية ‏ وهذه.مفارقة:- مع يوسف السباعى فى 
ندرة عقدها قصر ثقافة الإسكندرية. كنت فى هذه المرحلة تلميذ) صغير) فى المرحلة الثانوية؛ وبالطبع دخلت 

لى الندوة حجلان جداء باعتبار أن المشتركين فى الندوة من النجو وم الكبارء وخخاصة يوسف السباعى؛ وجلست 
e‏ يوسق السباعى عن القصة القصيرة» وعندما بدأ الحديث عن الرواية » أشار إلى الروائى 
الكبير والمتخصص فى هذا الجنس الأدبى» وهر يجيب محفوظء وقبل هذه الندوة لم أتعرف إلى خيب محفوظ 
وأعماله . وبدأت بعد هذه الندوة فى البحث عن هذه الأعمال التى صنعت داخخلى نوعا من السحر جذبنى إلى 
عالمهاء وبالطبع أنا قرأت أعمال محفوظ كما كتبهاء أغنى أنه كان قد أصدر (اللص والكلاب) ؛ ولكنى أول 

ما قرأت له قرأت الثلاثية؛ من مكتبة المدرسة؛ وبعد ذلك قرأت (ز زقاق المدق) وهى أيضا من الأعمال الواقعية 


إبراهيم عبد امجيد 


الأولى. ويكفى أن أعلن للتعبير ع: مدى الجذب الذى حدث لى أننى بعد قراءة هذه الأعمال قررت أن أعيك 
فی لقاهة. ,هذا اول نا أحدثته أعمال جیب محفوظ؛› فأنا م الإسكندرية» 5 مدینتی › وكل أعمالى 
عنهاء لكننى بعد قراءة اعمال محفوظ قررت إن اعيش فى القاهرة» وهربت من المدرسة وعمرى حوالى ستة 
عشر عاما. وجكت إلى الماهرة لأعيش حخديدا بالجمالية» ذلك الحى الذى رسمه جيب محفوظ فى أعماله. 
وفعلا مكثت فى الجمالية ثلاثة أيام؛ أنام فى مسجد سیدنا الحسین» وکان فی حوزتی جنه ونصف» لا أدرى 
محفوظ. وبعد أربعة أيام بدا الجوع مدمراء إذ انتهت النقود التى كانت معى . فى الوقت الذى يبحث فيه أهلى 
عنى فى الإسكندرية فقررت العودة مرة أخرى إلى الإسكندرية» عازما على عودة للعيش فى ر بعد ما 
لفون تعليمى زان 02 ن عمل فی هذه المدينة . وهذا ماحدث بالفعل : 4 . ن التغيرات كانت قدأ 

داخلى الكثير» بعد هزيمه ۷ جعل قدومى إل القاهرة مصحر. 0 من المشاكل 0 


والاجتماعية؛ فجكت إلى القاهرة فى السبعينيات: لكن أعمالا كثيرة لى سبق أن نشرت. 


والحقيئة أننى كنت ألمح جيب محفوظ فى كتاباتى . وأشير إلى روية مبكرة جدا ! 0 
السابع والستي نين ؛ وهی مكتبة على نظام الأنماط نفسه الذى يكتب به جيب محفوظ؛ أى نمط السياسي 
هذا e)‏ زی وهذا شيوعى وهذا ناصرى . : وهكذا . والتأثر بنجيب محفرظ د ضح جد 2 هذه الرواية» وان کان 
بناؤها قائما على انزع عة التسجيلية؛ ثما جعلها تبتعد نوعا ما عن هذا التشابه مطابق لأعمال محفرظ. 


وهناك بعض أ عمال جيب محفوظ سيطرت على سيطرة كاملة كالسح لسحر. منها مثلا شخصية أحمد عاكف 
ی ران الخليلى) ( وهذه الرواية بالذات ١‏ لها قصة نقسية› وأعتبرها روا بء جيلى النى خکی عن الاخ / < 
الذى يصبح فجأة مسؤولا ع عن أسرة؛ ووصل فعأ ل السحر الذى صنعتهء عذه أ واية | 
أستخدمها فى التخلص م ي الغرامية فى الجامعة» وعندما اتب E‏ أنطم أى علاقة احس بثقلهاء كان 
يكفى أن أعطى هذه الرواية لأى فتاة لتفهم منها ما اريد قوله» وتنتهی العلانة, واقول لها إن مصيرك معى مثل 
مصير احمد عاکف»› وإنا لن نستطيع إن نتزوج؛ وان المسالة صعبة حدا. ويبدو ان هذا الاستخدام ادى إلى 
«تطفيش ) 0 کت من من القراء من جیب محفوظ › يسيب رواية ران الخيى) : 


ء 


TT‏ عاكنف نفسه؛ الذى لم يستطع أن يبلغ الأمل لا ی الحب ولا ف فى الحياة» والذى يعد 


من الشخصيات الروائية المهمة فى تقديرى؛ رغم أن الرواية صورته تصوير' نغاء فقد كان بالنسبة إلى نموذجا 


يمثل ع قدرة الطبقة الوط على الضفود بسهولة فى امجتمع . وشغلتنى هذه الشخصية ية كثيراً کا خلت 
مساحة من روايتى (البلدة الأخر ىم . فبطل هذه ال رواية 1! سماعيا 1( E‏ فى السعو ودية ؛ وكان فى لحظات 
الإحباط خصوصا یت ذ کر احير عاكنء الذى قر (البياك وال تبي ) بت كاتين) ولم يستطع أن يحقق أى أى 


أ f‏ 1 1 ا ا 5 
امل من آماله. ورغم الج السياسى الذى يحيط بالرواية» والغربة ا فيه . فإنها بشکل أ باحر قصة كاتب 


يود أن يكوك كاتباء ولم يعد كذلك» مثل أحمد عاكف. وربما الأسباب هد كثر تعقيدا. 

ر 
يختلف 1 د د يعيش رشدى حياة ال لان البتذل وال متهتك متك ؛ يشضى حياته بالطول وبالعرض له يهمه 
الرسوب ك الامتحاكن» وهر الذى أحبته البنت نوال؛ ذات النونتين فى وحيها كا وصفها جیب محفوظ؛ 


5 محا ب 


الشخصية الثانية التى تركت أثرها داخلى فى هذه الرواية» هى شخصية رشدى شقيق أحمد عاكف؛ لكنه 


رذ كر رت ركيد بحد إصاعه بالسنل: والحفظ” حنيره الذى يكس يت عفرل » وأستجل هذه الأبيات. فئ 
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مفكرة خاصة. لكن رشدى ظهر أمامى مرة ةأخرى عندما بدأت كتابة روايتى (لا أحد ينام فى الإسكندرية) . 
وأنعبتنى 3 شخصيات هذه الرواية: فى البحث لها عن اسم؛ حتى توصلت إلى رشدى. وهذه ابرواية تدور 
أحدائها فى فترة الحرب العالمية الثانية؛ وهى الفترة نفسها التى دارت فيها أحداث (خان الخليلى). وإذا كان 
رشدى فى لان الخليلى) قد مات بالسا. » دإنه فى روايتى كان رومانسيا وليس واقعياء ويشبه فى رومانسيته 
السكندريين فى ذلك 5 إذ شهدت هذه المدينة فى هذه الفترة انتحار اثنين من كتابهاء لو عاش لكانا من 
الكتاب الكبار فى مصر. الأول هو فخرى أبو السعود'*؟ الذى ترجم لنا نموذج الرومانسية الإنجليرة توماس 
هاردى؛ أما الثانى فهو الشاعر منير رمزئ الذى لم يعرفه أحدء لولا المجهود الذى بذله زدرار الخراط ومصطفى 
بدوى فى جمع أشعاره وإصدارها مؤخرا . والاثنان انتحرا فى سنتين متقاربتين ٠1454و447'.‏ وجاء 
انتحارهما فى جو رومانسى تعيشه الإسكندرية. لم يفزعها إلا ذلك العالم الجديد الذى جاءها بألانه وعدته 
الحربية من كل الأجداس ؛ جاءوا ليتقاتلر: على “رضها. 
وأنا فى هذه الرواية أردت أن أحيى رشدى السكندرى؛ وليس رشدى القاهرى. 
اثر آخر ت ركه جيب محفوظ فى؛ وهو دررسة الفلسفة:؛ فقد قرأت فى سن مبكرة عن حياته وتعليمه. 
وبالرغم من أننى كنت من العلاميذ الداجحين فى الرياضة والعلوم» فإنى التحقت بالقسم الأدبى من أجل 
الأدب؛ ظنا أن المرء الذئ يلتحق بهذا النسم يتخرج أديباء فدخلت كلية الآداب» وعرفت العكس: و خترت 
قسم الفلسفة حبا فى نجيب محفوظ» وتمثل خطاه. ووصل بى الآمر إلى بعض التصرفات الحمقاء. عملتها 
لأنبا كانت تريحى. وبعند أن أنهيت:درائنة الآداية سجلت تاجسغيز فى عل الجمال» ارشربت ابد سه 
واحدة؛ كما فعل جيب محفوظ بالضبط؛ أعنى أن مثل هذه التصرفات رغم إدراكى أنها حمقاء: لكننى 
كنت أنفذها لأنها | كانت تريحنى. 
ومنذ سنتين حصلت على جائزة الجامعة الأمريكية فى الرواية» وهى الجائزة المسماة باسم جيب محفوظ ؛ 
وبصرف النظر عن الجا TT‏ ی ای کیا جا اد ج انمتن هذا 
الاقتران منذ سنوات وبأى شكل . وأحيانا أرجع إلى الوراء فأراه سائرا فى شارخ صفية زغلول فى الصيف لا 
يتحدث مع أحد؛ يمشى فى الشارعء ينظر أمامه وعيناه إلى فوق؛ ولم أستطع أن أكلمه. ولما قررت 'ن أذهب 
إليه فى مقهى بترو» وجدته مهدودا. ول ذهبت له فى فندق سان استيفانو قطعت الكهرباء. هذا مند حوالى 
أربع سنوات. لكننى أعرف أنه يعرفنى» ولا أدرى كيف عرفنى؛ وأسعد كيرا عندما ينقل إلى أحد الأصدقاء أنه 
عندما تردد اسمى أمامه قال إنه يعرفنى . وأتذكر أننى عندما حصلت على جائزة جيب محفوظ هجمنى 
البعض بلا مبرر» ودافم عنى هوء وصرح فى جريدة «الأهالى؛ بأن الاعتراض على جائزة تحمل اسمه يعتير 
«هلوسة» ! وأن إبراهيم عبد المجيد واحد من كبار كتاب الرواية - أو ما يشبه ذلك؛ وهذا طبعا أسعدنى جدا. 
وقبل هذه الندوة بيومين ذهبت إليه: للمرة الأولى فى حياتى أدخل فيها منرله؛ إذ شاهدنه فى حيتى ثلاث 
مرات حتى الآن؛ مرة على النيل فى منزله: ومرة فى كازينو قصر النيل؛ ومرة فى مقنهى ريش. وثفدث عنى 
غيب محفوظ بعد أن ذأ له بعض الأصدقاء رراية (لا أحد ينام فى الإسكندرية) . 





* صدر له مؤخرا كتاب جم كل مقالانه نت عنرات ن (فخرى أبو ال السعود: نى الأدب المقارت ومثالات أخرى) ؛ من إعداد جيهان عرفة (الهيئة 
اة العامة للکتاب» التاهرة» ۹۷ 9 
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هذا ما يخصنى فى تجيب محفوظ؛ أما ما يخص الأدب فهناك بعض الأسئلة التى تشغلنى وأود أن أطرحها 
على النقاد؛ وهذه الأسئلة چ فى البحث عن تفسير أتوقف جيب محفوظ عن كتابة الرواية فى 
الخمسينيات» وهذا التوقف فى رای كان 4 ترع'له دلالة؛ إذ د بعص الكتاب الذين بدأوا | بدایات مضيكئه ة مثل 
يوس السباعى الذى كفت (الستا مات) 8 (نائب عزرائیل)› انتتكس بعد أن د يكت تاريخ ثورة ة يوليو ف 
كتاباته الروا ائية؛ شما أدى إلى تدمیر الر واية وتدمير ثورة يوليو» وهو المشرو 5 نفسه الذى كان دا فيه يجيب 
محفوظ؛ لكنه أقلع عنه فى أول حياته؛ وهو ا تاریخ مصر روایا؛ ؛ إذ اكتشف فيما 
يبدر أن تاريخ يخ الروا ايه أهم م ن تاريخ مصر من هذه الزارية» وأن يسس الر وأية ة أهم م e‏ مصر؛ لأن مصر 
المؤسسة موجودة» وهناك عشرات من الناس الذين يستطيعود كتابة هذا ' التاريخ ؛ لكنهم لن ا وفك الذي لدين 
يستطيعون تأسيس الرواية. وأنا لا أعرف ما السبب؛ لكننى أعتقد أن الانتقال من الرواية العا يخية إلى الرواية 
ال واقعية كان 0 راء هذا الإحساس . فالذي» ن بدأوا مع يجيب محفرظ فی الخمسييات أ بعده بقليل» أحذرا 
مناحى مختلفة فى رواياتهم. ٠‏ يبوسف السباعى أخل المنحى الذى دنا عنه؛ وعبد الحليم عبد الله لم يتجاوز 
تخوم الرومانسية؛ وعبد الحميد جودة السحار صنع مزيجا مر ن الر ومانسية والوالامية؛ تھی با ری التأريخ 
نادم وعبد الرحمن الشرقاوى ظهرت عنده الروايات وريه وهو ما يجعللى ا سأل عن تأثبر الشورة 
والأفكار الاشتراكية: هل كانت ضرر) على الأدب» خحاصة أن عددا كبيراً من الكتاب انجه مباشرة إلى الوائعية 
والسؤال الشار نى الذى اود أن اط حه فى هذا الإطا ر على قاد ال دب ؛ يبدأ من قراءة الكتب المهمة التى 
كتبت عن جيب محفوظ» وفى مقدمتها كتاب (تأملات فی عالم جيب محفوظ)؛ الذى كتبه محمود أمين 
العالم» الذى جلها مذ الكثيز وتعلمنا كيف 1 الشكل وفةا للمضمون»ء وكيف يكتشف سكل مضامين 
جديدة. ولا يغفل أحد ان خيب محفوظ فی الستينيات كان مع الأجيال | الجديدة» ن دعوتھہ إلى التجديد› 
طبعا التجديد المقصود هنا يخص القصة القصيرة الا و !د رن 
كانت هناك أعراف مستمّرة وشبه تأثير متبادل بينه وبين الأجبال. والمتأس فى الرواية الجديدة فى مصر الآن 
يكتشف أن جيب محفوظ فى الوقت الذى وصل فيه إلى شخصيات متجارزة الواقع إلى المشاكل الكونية 
والفلسفية ا لا نجد مثل هذا الطرح فى الرراية الجديدة الت لتى نهتم معظمها بالمشاكل الحباتية الواقعية؛ 
وأن الإسهام الكبير الذى ساهمت به الرواية الجديدة هو إسهام فى الشكا. . أما المضامين الكبرى فكانت عند 
جيب محفوظ الذى ساهم فى ديد الشكل أيضا واستمر فى 0 د حتى أخخر أعماله فى نص (أصذاء 
لسيرة الذاتية) » ذلك العمل الذى بحتار القراء فى تصنيفه حتى الآن. كما يظل له الفضل فى الوصول بالرواية 
إلى آفاق المشاكل الكونية والقضايا الفلسفية الكبرى» كما فى (الشحاذ) و (الطريق). ولا أعتقد أن أحدا من 
الكتاب الجدد ‏ بمن فيهم أنا ‏ ستطاع أن يكمل مسيرة جيب محفوظ فى هذه الأزمات الوجودية الكبرى. 
قد يكون بعض الكتاب قد استطاعوا 00 مثل (فساد الأمكنة» لصبرى موسىء لكن بلا اكتمال لشخصيات 
روائية كما الحال عند جيب محفوظ: إذ شدنا الواقع بعد ١5719/‏ إلى قضاياه» وأمسى إسهامنا الرئيسى فى 
التجديد الشكلى يحافظ على المضمرن الراقعى فى النهاية. 








UNLESS, 


آتحدی خروجه من نشسی 


کک 
اأحمد سمس الدين الحجاجى 
ااا 


ربما لك يماج بكم حدیئی؛ فأنا أريد ان اتعری پینکم» ان 'عری علاقتى بنجیب محفرظ وأظن 


و 


الاعتراف هو أهم طرق العلاج. وقبل أن أبدأ أقول: 


١‏ فى ظلمة الفجر العاشقة؛ فى الممر المابر بين الموت رالحياة» على مرأى من النجوم الساهرة؛ على 
ممع من الأناشيد البهيجة الغامضة؛ طرحت مناجاة متجسدة للمعاناة والمسرات الموعودة. 


؟ - فى ظل العدالة الحنون (فى ظل العدالة الحنون» فى ظل العدالة الحنون!) نطرى آلاما كثيرة فى 
زوايا النسيان» تزدهر القلوب بالئقة؛ وتمتلئ برحبق الشوت؛ ويسعد بالألحان من لايفقه لها معنى؛ 
ولكن هل يترارى الضياء والسماء الصائية؟ 


ولو عدت للمقطع الأول؛ وقد حذفت منه كلمة؛ وهى التى تقول: «على مسمع من الأناشيد البهيجة 
الغامضة! طرحت مناجاة متجسدة للمعاناة والمسرات الموعودة لحارتن . والحارة هى جيب محفوظ؛ لكن 
مايكتبه جيب محفوظ ليس الحارة. وليس نيب محفوظ ابن الغبقة المترسطة؛ بل هو ابن مصر الحقيقية. هذا 
الجرء الذى كتبه تجيب محفرظ فى (ملحمة الحرافيش) هو استخلاص الأسطورة؛ وإعادة بنائهاء ليبنى لنا 
الأسطورة الحقبقية بأجزائها الثلاثة: التكوير » والوجود» والمصيرء هذا الرجل أقول له: أنا لست حرفوشاء وأقول 


ا ا | م ناز سءءءل. أكون حرفوشاء أما لماذا؟.. فهذه علاقتى بنجيب محفرظ. 


TYE 


وأما إنى لست حرفو فذلك لأننى فى الحقيقة؛ لو لم أكن كاتباء لكان هناك ثلاثة أشياء أصنعهاء إما 
أن أكون مؤذنا فى مسجد أبى الحجاجء وإما أن أكون قاطع طريق نى الصعيدء وإما أن أكون نحت العلاج عند 
الأستاذ الجليل الدكتور يحيى الرخاوى 

تعلمت الكتابة دوك معلم؛ وجدت نفسى أ؟ كتبء لأننى من بيت كاتب» ووجدتث ای یکتب» بی 
يكتب » أن كل إنسان فى مدينتنا يكتب. وتصورت أننى العبقرى الأوحد لأن الكل بشو لی : . وقبل أن أرفع 


ب 


900 0 ورواية ) وروابة (خحان 00 00 هذه الروايات. 
E‏ أن sS‏ الشخص 1 لذى أ ی کی امعو عاد 


كثيرون عظماء قرأت لهم فى هذه الفت يصل إلى الأقصر - مدينتى - کتاب إلار قراته: رواية» شعر› 
قصص » ترجمات»؛ كل. ترجمات دار u‏ انها لکن نكيب محفوظ يقف متفرداً. 
يكتبون ويقولون إنه أخذ الجائزة الأولى فى مجمع اللغة عربية. وهذا لايهمنى. ثم أسمع عن حصوله 


4 وحين أخذها لم أهتم بهاء لأن خیب 


8 


على جائرة ة نربل ؛ وأقسم , بالله اا ! اا لنجيب محفرظ با 


محفوظ داخلى أقرى منى »2 أقرى من وجودی. 


فى هذه الأثناء كان ينشر «الثلاثية؛ فى مجلة «الرسالة الجديدة؛ أولاً: وإذا بى أعايشها كلمة كلمة. ثم 
بعد ذلك جئت إلى القاهرة» وأنا أعرف أن جيب محفوظ بحل مع «الحرافيش» فى مقاهى القاهرة. لكننى 
لم أذهب إلى جيب محفوظ» ولاأريد أن أقابله, لا تريد أن أفعل ذلك إلا بعد أن أصبح ندا له . طبعا ربما نرى 
الآن أن هذه بذاءة, إذا أخذناها ف عداد أن عمرى كله أصفر م: عمر الكتابة فى جيب محفوظ. لكن من 
اراد أن بصنع شيكا فلبتحد» أنا أ ادنع ا ابنائى إلى التحدى. 

قابلته صدفة ذات مرة» لكننى لم 'كلمه. أنا أحبه» لكننى كره سيطرته على. وذهبت إلى أسوان ليتأكد 
ئ أن عالمى هر عالم العنف والسرقة وقطاع الطرق والمتصوفة 8 0 ' ر؛ عالمى ف و الأسطورة» وليس الحارة التى 
خلقها جيب محفوظ. ومع ذلك نقد كان أول شىء صنعته عنمأ وصنت إلى القاهرة هو زيارة زقاق المدق» 
.تعجبت كيش صنعم م٠‏ هذا الزقاق هذا العالم العملا 
د 2 ما 3 أ 


فشلت أن أكون قصاصاء زملائى كبرواء ونما فن القصة على أيدى من أعتز بهم. ولا أحارب الآن فى 


ساف رث إن الف عرب ؛ ر اکا شت : تهات عن فن الرواية عربية اقدم له ) زقاق المدى) الى کا قد 

ترجمت ويأتى يوسف إدريس ويشار 0 فى الحضور» ولكن يوسف دريس استطاع أن يخرج من إهاب جيب 
r '‏ 0 8 7 8 ب 
محشوض› وإذا بی اخ زملاع ی استطاعوا ان ينشروا اعمالهم. e‏ خر جوا من بحيب محفرظ» وأنا عير قادر 
ء٤ ٤ ٤‏ ٤ء‏ 

على ان احرج وان انشر قصة. 2 

2 1 . ا‎ a TT ٤ 

وأختصر المسافة..٠‏ فى ساعة الاحزاذ؛, أو قبن أل تاتى الاحرتء حاولت إن أكتب روايتى التى تصورت 


أنها لابد أن تقف بجوار جيب محفوظ » وبالتالى أن تقف بجوار عمال زملائى أيضا. فشلت منذ عام 19178 


دی خروجةمنتقسى 


لى عام 1 كنت أكتب ب وأمزق - فى أن أكتب رواية واحدة أرضى عنها . ونرقفت عن كثابة اريايات 


ی کان أصد قائى يقولرت إلهم بحبونهاء رز :ملا ى فى الجامعة لايعرفون أننى كاتب رواية. 


ثم وصلت إلى أزمة > صبیره 
رجدت نفسى فى العذاب تأ كنت ۽ كاك “مامى أحد أمرين e‏ العالم رأفقد E‏ 
فتلت إن اك آنا اکر و العا! لم1 ولكننى وجدت نفسى أحب العالم E‏ 


فتلت لنفسى ١ا‏ كتب لفك 


و کادت تمزتنی تناما : ذهبت ا انر يكاء ريرم دهت مناك إلى ألكتبة 


نی کان يخاطبى وأخاطبه, أحادئه» وأرى هذا الال المنعة. ن بالضرر رة أن 


طرال ستة أشهر؛ طيفه الذى 
أكون موجوداً. جیب محفرظ مرجود وعمله موجود. وإما أن تكتب لتقف بجوار هذا 0 a‏ 
لكن لايمكن أن تکره هذا الرجل . 


وظللت أكتب فى داخخل دائرة العذب مدة ستة أشهر كاملة, الروابة التى لم أمجح فى كتابتهاء لأنتى لم 
أكن أريد أن أكون جيب محفوظ. أردت أن أكون نفسى» أردت أن أنطلق من عذاباتى ؛ رأن أ ٣‏ 
وأن أصنع علاجا نفسيا من يقرأ واتى. ن يقرأها فليشعر بسعادة وحب. كانت (سيرة الشيخ نور الديز وق 
جبانة ت الأقصر القديمة. نرف معبد الأقه قصر فد ت ساحة من تراث مصر القديمة. وعندما انتفيت من :داية - 
رهى لم تنته فى أعماقى خرجت لأقبل غيب محفرظ . شعرت أننى أريد أن أقول له: لتقد کتہت رای 
ال لتى أستطيع أن ألقاك بهاه. ذهبت إليه فى المرة الثانية وأنا أقصدهء وليس بعفوية المرة الأولى. ولكن هد: المرة 


التى قصدته فيهاء وبعد أن أعطيته الرواية قال لى إنه الآن لايقرأ . وهذا لايهم . إنما سيعطيها لمن يقرأه . يقال 
لى إن من يقرأونها سيجدون فيها مايريدرد. . فلاتخف على الرواية. لم أكن أخخاف على الرواية حقيقة. كان 
كل ما أريده هر أن أكون ن شجاعا لأراجه جيب محفوظ العملاق؛ أن أتصالح معه. 


أنا لست حرفوشا. هذه هى المرة الرحيدة الت لتى جلست فيها مع جيب محفوظ. E‏ 


٠ 
3 


قد التهيت من بحت عن «الأسطررة» فی (الحرافيش) ٠‏ فأردت أ ن أعيد قراءنهاء وعندما أردت ذلك وحدت 
أنتى لم أقرأ (الحرافيش) : : عشرمرات وأنا أقرأه » وفى هذه المرة أشعر أننى لم أقرأ (الحرافيش) . لكام تبنی 
أسطررة؛ الواقع اسك ورة والأسطورة واقع . هذا هو جيب محفوظ الذى عندما نحتفل ؛ نحتفل به هو أد نوبل 
ب ارد تعنينى . لو أنهم لم يعطرا له الجائزة؛ فقد أخذ محفوظ حياتى كلها؛ ؟ ثلاثا وستي' سنة» 


ی رسن 
3 


منها أربعون أو خمس وأربعون وهر فى أعماقى . وإذ! لم يعطوا له الجائزة منذ خمسين عاما مضتء فبذهبوا 


و _- 


ات الجحيم› > وإذا كانرا قد أعطوه الجائز ة منذ عشر سنوات؛ فهم يصححول أخطاءهم . أعطوها أم لم يعطرهاء 


3 


فير العملا المتفرد الذى صنع فن الرواية فى | عالمى. ولا أنكر أنى سعيد لأننى عشت عصر جيب محفوظ؛ 


ل عص ال اية» هب عصر يجيب محفرظ؛ ١‏ الذى نعيش فيه لأنه علمنا الصدق» وعلمدا قداسة 
ر الرواية» هو : لحقيقى 


نىس 
ر 
3 


الكلمة:؛ فهر اسصورة حين يكتب» وحين تلقأه حير ن نحلم به؛ بل إنه أسطورة بحن في الأطيافت الث يحدثنا 


فى العدد الفاده ن «فصول» : 


خصوصية الرواية العرنية 
(الجرء النانى) 


دراسات, شهادات. مناقشات 








ال 


كيف قرات نجیب محفوظ 





إدوار الخراط 
اس 


أسلوب جيب محفوظ فى مرحلته «الواقعية) وحتى (أولاد حارتنا) يعتمد على أن يقدم بين يدى عمله 
وصفا تفصيليا يكاد يكون التسجيل بعينه للصورة الخارجية لكل مشهد ولكل شخصية؛ لا يكاد يغفل شیا 
فيهاء ؛ يضع تخطبط هندسيا للمكان والموقع بكل جزئياته؛ فنحن أمام شريحة لا يكاد ينقصها إلا أن تدخل 
المعمل 1 ر يسجلها محضر شرطة» ثم ينفض يديه تماما من ذلك» ويتتبع الشخصية فى مدار أحدائها دون إشارة 
إلى ما سبق إليه م من تفصيل فى الوصف ودقة فى التصوير. وبذلك تنقطع الصلة بين هذه الشرائح بعضها 
ببعض . إنه؛ إذن؛ لا يعمد إلى المزج العضوى الحى بين الداخل والخارج؛ وما يكاد يفرغ من رسم شخصياته 
E‏ - بل آلية بالغة؛ حتى يسقط كل ما تكلف من صبر 

ن تمحيص ن» وإذا نحن أمام شخصية مجردة من الحواشى الواقعية؛ وإذا نحن تتابع حوارها النفسي أو مع 
ار أو تطور مجرى الفكر عندهاء فلا يكاد يعلوَ ق بالذهن شئ من هذا الوصف التسجيلى الذى أرهق به 
الكاتب نفسه وأرهفنا به معه» وإنما نتعرف إلى دخيلة الشخصية من المقومات الرئيسية لهاء لا من عوارضها 
الخارجية؛ وإذا بالواقعية نهزم نفسها ويفرنها غرضهاء وإذا هناك الفصام حقيقى فى الأسلوب بين أجزاء العمل 
الفنى» لكنه انفصام يخدم الوحدة الكلية الكامنة ويدعمها فى نهاية الأمر؛ لأنه يؤكد الأنماط الرئيسية؛ و يبرز 
هيكل الصورة الأولية الثابتة ولا يخلطها بالعرضئ العابر المتحول. 

على أن ثم ظاهرة أخرى تمتاز بها أعمال تجيب محفوظ حتى وصلت إلى مراحلها الأخيرة؛ ظاهرة 
الشمول الذى يسعى إلى أن يمد أمبابه على كل شئ؛ وأنساح رقعة العمل الفنى اتساعا شاسع المساحة عريض 
الجوانب» وكثرة الشخوص والمواقف؛ سواء كانت جليلة أو تافهة وتسلسلها فى احتفاء شديد بالتفاصيل 
الصغيرة والتطورات الكبيرة سواء بسواء؛ ومعالجتها كلها بنغمة واحدة سواء نبرة هادئة بعينها تتناول عمل 


إدرار الخراط 
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- 


0 أو اهيار مدو لصروح حياة كاملة. هذه النظرة الشاملة للكون بصغائره وجلائل أحدائه » تأتى على نغمة واحدة 
لا صعود فيها ولا هبوط. 
هذا «التسطيح؛ فى العلاج» مقرونا بالاتساع العريض فی ارتو الكلية للوحة؛ يكاد ‏ وحده ‏ يوحى 
بسوقف الكون نفسه مره الان فی مواچ محايدة صامعة لاا تا الى؛ ويكاد يشنء بأسلوب البناء وحده؛ عن 
مرقف الكاتئب نفسه من الكونء ويقينه بأن العالم ف فى الجوهر لا ييالى بالإنسان شيئاء تستوى عنده صغائر 
حياته وكبائرها . رمن م يتسلل إلى عالم جيب محفوظ هذا المناخ البارد العام الى يخامر كل ركن فيه» وما 
ند نراه أو نحسه خطيرا أو عميق الأثر يفقد وزنه على قدم المساواة مع التوافه واندرا ج الكل فى نفس واحد 
e‏ 5 رياف التوافه ل إذ تضا ا کوت لکاوة کات القاصمة والسعادات 
e‏ ا E Nt‏ 
عندما بدأت الكتابة كنت أعلم أننى أكتب بأسلوب أقرأ نعيه بقلم فرجبنيا وولف» ولكن التجربة التى 
أقدمها فى حاجة إلى هذا الأسلوب . لقد اخترت الأسلوب الواقعم ا الوقت الذق “كانت 
فرجينيا وولف تهاجم فيه الأسلوب الواقعى وت تدع و للأسلوب النفسى. . و معروف أن أوربا كانت مكتظة 
بالواقعية لحد الاختناق أما أنا فكت متلهنما على الأسلوب الواقعي لذى لم نكن نعرفه حينذاك: 
وه ا أحدث | ا وأشدها إراء توصي 


أما هذا 0 الذى يعنيه يجيب محفرظء فهو لك المعروف برصانته 
ورسوخه) يذ كر المرء بقدام كتاب العرب» و رتبب نتعاقب فيه القر س اللفظية المأثورة والإيماءات 
لشخصية الأصيلة؛ هو أسلوب بطىء متين العا ؛ نعومته الخارجية تش ع أعزالة تركيبه الداخلي رشيدة 

سرهاء هم وات اس فيه تدفق ماء الحياة ولا ترثب نبضها أحار. وما من شلك أن لالتزام 

لننان هذا الأسلوب صلة وثيقة بالتجربة التى يعانيها ‏ ونعانيها a‏ البدء والثقل فى الإيقاع يتساوق 
بالضرورة مع التشاوم لقدرية التى E‏ أعماله فى تلك إل لرحلة: وهذه الة «الكلاسيكية» فى وصف 
أكلمات تتناغم على نحر أصيا ل مع الدقة فى الرصد صد والبناء. ومع ذلك ٠‏ فالأمر الفاريت :د الأمثر الذى ينقذ 
العمل من السقوط فى هوة الرتابة النهائية - هو انعدام التوا ات فی لاء الأسلوبى معمل كله..فالكاتب يسهب 
فى بعض المواضع إسهابا لا یکاد بطاق ممه الزید» وقد يكن إسهابا فى غير الج من الأمور» بل هر كذلك 
على اليقَبٍ ن» ثم ينتقل بناء فى مسائل أشد خطرا وأفدح وزناء نقلات فجائية إلى لإيجاز الذى يلم بالموقف فى 
عبارة 5 قصيرة توشك أن نكون مبتسرة . ولا نتيجة لهذا النهج فى البناء إلا أن يشيع لقَام ناي ايفين قاری م 
لا يتأتى عن مضمون الأحداث»ء ولا عن إفصاح الكاتب عن ذات نفسه» بقدر ما يترتب على طريقة تو 
لرزن» فى بناء العمل؛ على مواضعه الختلفة . 

إن فجائية هذا التوزيع وانعدام التناسب فى أثقاله من حيل الفن البارعة . بسواء هنا جاءت عن قصد أو 
عن عفوية» فإن أثرها امحتوم هو القلق , الذى يبدد ملالة الوصف ورتابة السرد» أو هر القلق الذى يهدف الكاتب 
إلى التسلل به إلى أعماق قارئه» القلق الذى يوقظ فى ' sS‏ مع مضمون العمل الفنى 
E‏ فى البناء إلى القلق المقصود من هذ' المضمونء والحيرة أماء لمسائل التى يثيرها. 

ولكن تقليب النظر فى أسلوب جيب محفوظ - فى هذه المرحلة - لابد أذ يدعو إلى التساؤل عن سر 
هذه الكثرة الكاثرة من القوالب القديمة المحفوظة؛ الجاحظية تقريباء التى تتراص فى كتاباته. وقد كان بوسعه 


ر كوب ترام ا عملية إجهاض › وتسرد شرب فتجاك القهوة وحساب مصروف البيت أو تبتعث اسا حب مدمر 





ا ي س ا ت ا ج ج كيف قرات جيب محفوظ 


فى ظنى أن يتخفف منها أو أن يتفاداها أصلاء ولكنه عن عمد أو عن غير عمد ينرك هذه القوالب التى لاحياة 
يها تقض جامدة فى أحرج المواقف وأدعاها إلى انتخداء لاتا لمتحرك النشع الحى. 
لم أهتد فى تفسير ذلك إلا لشي واحد أحسسته بمعاناتی؛ هو أن لهذه والب من العبارات والألفاظ 
أثيرا وظيفيا هو تأثير الخدر أو المسكن ؛ استخدامها أجدى بكثير من الاستفناء عنب» فهى ' لا تروع سواء بجدنها 
حيويتها أر بغيابها والفراغ الذى سه عند التقاتعاء : بل هى تسمح للذهن أن يمر عليها دون أن يتوقف» 
مى تشير إليه هذه القوالب» 
بللخيال مطلق الح تى فى أن يستند إلى هذه الإشارة الجامدة دون أن يهتز بها الحوس لا رخ بأصالة العبارة و 
رها ردق الجدة أو ضوء الكشف الجديد. لكن الحواس أيضا لا تستشى نقدانًا ولا يستلفتها الفراغ 
بالنفص» وبناح عنائذ للصورة أن تسعقر على هونه : ؛ أن تبت فى الوجداذ عنى مهل . وبذلك نقبل دود 
00 أخطر الأمور أو ای د هاء وبذلك يسكّن الكاتب من نفرتنا ويروض العقل عى المطاوعة والتصديق. 
ن الإ Sak E‏ تفاجئنا عند جيب محفوظ» فى عماله اللاحقة وهى تومئ إلى 
ما سوف يتمخم ى عنه فى مرحلته الأخيرة» تفاجكنا عنده فى الأحلام والكر يس وهذيانات الحمّى و«الحوار 
لداخلى ل 00 و(خان و لخليلى) و«الفلاثية؛» ,فى خائمة (بداية ونهاية) » ثم 
نصل إلى ذروتها فى (اللص و والكلاب) و(السماك والخرين) » وإذا بأسلوبه يرقى .ى شاعرية خاصة فى إيجازها 
وت ركيزها؛ وإذا هو يتبنى الأسلوب النفسى «الحديثة 8 ا ٠‏ وصهرهما معا فى كيان 
رحد سريع النبض ؛ مرجز الإيحاء خاطف الضربات متحل من زمت القوالب وسبطرة قراعد المنطق الجامدة» 
“ييلغ فى ذلك ما بلغت إليه فرجينيا وولف - وما أظنه كان يسعى إلى لدي ی ي 


خخاصة . 


١6 


كما يكرك من شأنه أن يتوقف فى الحالتين» ومازا زال الذهن مشغولا بالحدث 


م 
ام 


لم جيب محفوظ الذى ألفناه حتى نهاية ااا اف اة زهو ارا س ير 
عد ذلك e‏ ره المغاجوء» وينكشف لنا فى ضوء غریب اش تركيزا ويسفر لدا عن وجه 
حديد. 
وقد بدأ هذا التغير وي لاد حارتنا) . وقال الكاتب عندئذ: 
E‏ أهتم بالداس والأشباء» ولككن . الأشياء نقدت أهميتب بالنسبة لى» وحلت محلها 
الأفكار وا معانی. . وأصبحت اليوم أهتم بما وراء الواقع. 
وهو يسمى هذه المرحلة بالواقعية ال ا بقرل: 
تستطيع أن تقول إننى فى المرحلة الأخيرة أتبع اي الجديدة؛ وهذء لامحتاج إطلاقا لمميزات 
الراقعية التقليدية التى بقصد بها أن نکون صورة من الحياة.. الواقعب: الجديدة تتجاوز التفاصيل 
والتشخيص الكامل زا ن ترا فى الأسلاب: a‏ الضمرن. الواقعية التقليدية أساسها 
العا دالت و مجراها وتستخرج منها اجاهاتها وما قد :تضمئه من رسا سالات؛ وتبداً 
القصة فيهأ وتنتهى وهى تعتمد على الحياة والأحياء وملابساتهم بك تفاصيلها . أما فى | الواقعية 
الجديدة؛ فالباعث على الكتابة أفكار وانفعالات معينة تتجه إلى الواقع لتجعله وسيلة للتعبير عنها. 
وأا كانت صحة التسمية التى يطلقها الكاتب الكبيم عل املك ىا الأخيرة» وأيا "كانت 
يله للواقعية ة التقليدية؛ فإنه قد أشا ار إلى أهم ظواهرها على وجه التحقيق. اول الت ا 
عمليدية) فاه ف أخط رمن مجرد أن تكون وصىى, رة للحياة؛» وأرى ورا اعها :“نكا ومعانی» هى أعمدة 
لبيكل منهاء وخلف تفاصيلها المتن, لمتنوعة أنماطً رئيسية وصور أولية» ونماذج أسضررة أو قالبية تحكمها جميعا 
.ية صارمة محتومة ومرسومة سلفا. 


!ااال مالالا مالالا الالال اللا ممالل للملا الالالال اللالالل الا مالالا ممما ااال لالطالا 


الحرافيش. 


توفيق صالح 
ELLYN‏ 


بعد عودتى من فرنسا حير كنت أدرس السيدم' هناك حاولت أن أشاهد كل الأفلام التى أنتتجت أثناء 
غيابى عن مصر». فكنت أذهب إلى دار عرض (وليمبيا؛ وغيرها من الدور الصيفية التى تعرض أفلام المواسم 


السابقة. رنجأة أثناء هذه المشاهدات» وجدت فيلم' مختلنا فى بنائه عن ت 


الاقام الي اسا اسيا 
المصرية» والتى أعرفهاء فأعدت مشاهدة الفيلم مرة أحرى» وعرفت أن كاتب السيناريو شخص اسمه جيب 
محفوظ. وفى الأسبوع نفسه شاعدت فيلما آخر أيضا يتميز بذلك البناء الختلف» ويتلمس فيه المشاهد ذلك 
البناء المرهف لموضرعه. فالسينما المصرية كانت مرضوعاتها كلها عبارة عن سرد درامى» حدث يؤدى إلى 
حدث؛ مثل الحدوتة. اما هنا فالرضع مختلف» فهناك كاتب يبنى معماراً مختلفاء رعنده «موضو ع يتشكل 
من خلال شخصيات وأحداث. وتعجبت واندهشت وطلبت من أحد الأصدقاء السينمائيين أن يعرفنى على 
خيب محفوظ؛ وعندما سألته: من هو جيب محفوظ ؛ قال لى : «ده راجل كاتب كده على قده» ! المهم أننى 
وصلت إلى خيب محفوظ؛ ولم أكن أعرف أنه كاتبء أو أنه نشر كتبا من قبل. وبدأت أحضر جلسات 
كازينر «الأويراة صباح الجمعة ف کل أسبوع. وخلال هذه الجلسات الأسبوعية» نفتح لی افق لم يكن على 
البال؛ وطلبت من جيب محفوظ أن يدلى برأيه فى معالجة سينمائية كنت قد كتبتها لإجاز أول فيلم لى» 
واقترحت عليه أن نكتب السيناريو معا. وقرأ ما كتبته؛ لكنه طلب أن يعيد كتابة هذه المعالجة مرة أخرى: 
ووافقت. وفرجكت به بعد أسبوع يأنى ومعه تسع ورقات» تتضمن سطورها المعالجة الجديدة؛ التى حرص فيها 
على الأحداث نفسها والقصة نفسهاء ولكن من خلال عالم آخر ء لا علاقة له بالعالم الذى كتبته. ريما 
تضمنت الشخصيات التى كتبتها بعض الدلالات أو الرموز لأفكار معينة» لكن جيب محفوظ أبدع شيكا آخر: 








ا TET‏ مشوقة .فق سد ذلك على ا العمل معا .ق بداية الىد ا 


محفاظ م يدى: مثل الاخ الک رالذى يحرد على أن یری أخيه الأصف ا لکنز من لعا لم 2 8 
ع غيره ا معه اة ق المدى la‏ ال ته ل کو یک 
١‏ 3 ا EE‏ کی سک ا ر ن 
على ر أنتى 5 ولكنى 2 aT ١‏ 
وسار معى فى شا 00 وبين ا ل عد لفصرين) قد بدات تظهر فى 
r‏ * 9 1 
مجدة «الرسالة الجديدة) التى کان در يوسف السباعى؛ . حکی 2 جیب محفوض عن اهده ورعن صد فة 
۴ 2 7 ١ه ١‏ 0 1 
راين عاش ؛ وین كان يلعب . وبعدما قرأت الروا أيه , إذا بی أجد ا روائي ومعمارا فريدا 3 علاقة له بالمحأاة 


ال شاهدتهاء فهى حارة لا طعم ولا شخصية لهاء على الأقل فى نظرى» لكن جيب محفوظ حنق منیا تی ما 
له دلالات ررموز. وبالطبع كان هذا أول درس تعلمته ف عملية الخلق والإبداع الفنى. 
أتجزنا سوياً فيلم (درب المهابيل) و فشل الفيلم فشلاً ذر يعأء وانقطعت علاقتى بنجيب محفرظ بعد هذ 
الفيلم» ر نهذ التدرة أن أنول: عن إن ماين ار زيل ٠‏ وظل هذا الوضع نة اس لاعلا لاقل 2 
إل أن دعانى محمد عفيفى ‏ رحمه الله ذات يوم للسهر معهم يوم ا 
yS‏ ينتموك | لى التيارات سفكرية الخسفة 
فى اجتمع المصرى فى هذه الفترة» نما جعلها جلسة لتبادل الآراء والمشا> ی ET‏ فی احتمع 
خلال أسبوع؛ وصبعاً لا يخلو الأمر من سخرية لاذعة ونكات عن ما يحدث فى مصر فى تلك الفترة التاريخية: 
وضمت هذه الجنسات أناساً معروفين مثل عادل كامل ومحمد عفيفى وجيب بحو اك ا اك 
بسمع عنهم أحد. ونی هذه الجلسات بدأت علائتى من جديد مع جيب محفوظ. 
ومن قرأ رد ية (ثرثرة فرق النيل) يمكن له أن يتخيل هذه الجلسات التى يتبا يتبادل فبها الحرأفيث أحاديثهم : 
هذا E‏ عن النسيج الفنى لن اسي عيب و د الرواية» كما :لكين أن هذ 
الجلسات كانت خالية من السيدات ومن الحشيش الذى عرفته الرواية. فقط هى جلسات حرفوشية؛ وبعد أن 
ننتهى منها كنا نخرج فى سيارة عادل كامل ‏ الثرى الوحيد فينا بعد منتصف الليل ؛ لدخترع اى نو 
المغامرات: ال تى احتفت بها الرواية فى الجزء الأخير منها. وطبعاً لم نقتل أحداً الكننا 5 كنا «آخر شقاوة) وکل 
واحد منا كانت له شقّاوته الخاصة به. 
طبع بعد ن کبرنا فی السن» لم نعد نقدر ای ف اا ر ا ر على اا لعو لكين “كنا 
نذهب للسياحة ف ى الطرق والأماكن الهادئة؛ طريق سقارة أو غيره؛ ونسمع أغانى عبدال وهاب نديمة 
كلثوم؛ أو سيد درويك ى» وغيرها من ٠‏ الألحان الحبيبة التى تتضمن ذكرياتنا وطفولتنا. 
ا لوأضح ح أذ يجيب محفوظ؛ رغم اس ال ا الدع ترديد م 
لها أو أغنية أخرى كان يغنيها هر والأطفال فى الحارة؛ رغم أن هذه الأغنيات لم تطبع لع فى أسطر نات» وم 
وقتها رادي وام تليفزيون» أو أى وسيلة لنشر الأغنياتء فكيف كان يعرتها ويحفظها؟ 
a‏ ى جيب محفوظ أن والده كان يصطحبه فى شهور الصيف إلى مسارح روض فرج التى 
E‏ اضر بين اله لهواة أغانى السنة الناجحة؛ ولذلك استطاع أن يحفظها. 
لش الآخر الذى أود أن أذ > كره عن الحرافيش هو أننا كنا نتنقل من بيت إلى بيت فى سهرتناء ولأننى 
00 بالا زواج فكان اجتماع الحرافيش عندى بصفة دائمة . أيامها كان جيب محفرظ يحرص 
على وضع الراديو بجانبه تخت الكرسى» ؛ ليسمع أم كلثوم فى ظل حمية المناقشات ال تادا فى هذه 





الجلسات. وعندما أساله: : كيف تسمع أم کا كلشوم مع كل هذه المناقشات؟ كان يرد أنه يسمعه بعقله 
الباطن ! 

ركان يجتمع فى هذه الجلسات أصناف مختلفة من التيارات وأصحاب وجهات النظر امختلفة: ركان 
جيرانى يشكون دائماً من الضجة التى مخدث لساعات طويلة فى شقتى. ولا تخلو هذه المناقشات من سخريةٌ ولا 
من النكات الكثيرة:؛ ولا أظن أن هناك جلسة شبيهة بهذه الجلسات؛ ختوى على هذا القدر الكبير من 
الإضحاك؛ ويكفى أن يتبارى محمد عفيفى وجيب محفوظ فى التقاط السخرية وصناعتها. 

هذا المناخ» الجاد والساخر معاء كان سمة من سمات عالم (الحرافيش؛ منذ تكونها. لقد نكرنت 
الحرافيش ف الأربعينيات بمناسبة حصول كل من جيب محفوظ وعادل كامل ویوسف جرهر علو جائرة 
جع اللغورى عن أعمال لهم. تقابل العلائة بعد أن قال عادل كامل لنجيب محفوظ: نحن مجم ع من 
اتشات للتقى كل يوم خميس»؛ نتحدث فی الأدب ونناقش أحوال الدنيا؛: ودعاه لحضور إحدى هذه 
الجلسات» ومن هنا كانت نواة الحرافيش التى ضمت فيما بعد مجموعة منها ب بعض المعروفين أو امشاهير» 
مئل أحمد مظهرء وبعض آخر من غير المعروفين إعلاميا. هذه الجماعة الثى 7>رنت نواتها فى الأربعينيات» 
استمرت فيما بعد» وتغيرت من فترة لأخرى؛ حيث كان ينضم إليها أعضاء جد أو يختفى بعض أعضائها» 
ولكن الجماعة نفسها ظلت ثابتة. إن استمرارية لقاءات الحرافيش كانت مذ حا آخر من ملامحها. 

1 فی هذه اللقاءات المستمرة كل خميس: فى كل الأحوال الطيبة والمؤلة؛ وخحلال زمن طويل حافل 
بالاحداث التاريخية المتغيرة.. کان کل ما يحدث يصبح مثار نقاش بيئنا. لم يكن يجمعنا موقف موحد رلكن 
لقاءاتدا كانت تتسم بأقصى قدر من الحرية فى النقاش. وخلال ذلك كلهء تأثر كل منا بالآخرين » وأثر فيهم. 
إن جيب محفوف فى كل كتاباته كان يندأ من حیانه ر من حيوات نتصل بهاء والنقطة الأرى فی 
أغلب أعماله تبدأ من حياة حقيقية ترتبط به أو بمن عرفهم» ومن هؤلاء من انتمى إلى الحرافيش. فبجانب 
(ثرثرة فرق النيل) 51 التى سرت إا لى صلتها با! لحرافيش فان مناقشات ومجارب وحيرات أعضاء الحرائيش قد 
تللت إلى . عدد من اعمال جیب محفوظ› بل لك رداية (الشحاذ) تکاد تکون استلهاما من حياة واحد من 
أعضاء الحرافيم ل وإن كا ن هذا الاستلهام مبنيا مبنيا على موهبة جيب محفوظ وعلى خياله؛ وقدرته علو إعادة 
صياغة الوقائع » إلى سحل حلقها ص حديك. 
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مقاهى نجيب محفوظ 





جمال الغيطانى 
01112 


للمتاهى فى حياة جيب محفوظ شأن عظيم. 

وعلى امتداد أكثر من ثلاثين عاماًء منذ أن عرفته؛ ولفاءاتى به فى المقاهى. باستثناء أوقات قصيرة كنت 
أصحبه فيها خلال مشيه اليومى من منزله إلى مكتبه فى مبنى “تليفزيون؛ عندما كان يعمل مستشاراً لمؤسسة 
السينما. كان ذلك بين عام ألف وتسعمائة وأربعة وستين» وعام ألف وتسعمائة وستة وستين. وخلال جولاتنا 
فی القاهرة القديمة؛ التى تكررت فى السنوات انعشر الأخيرة.. نيما عدا ذلك كانت لقاءاتنا با مقاهى» وأبدا 
أولا بالمفاهى التى عرفته شخصياً فيها. 

كان مقهى «الأوبراء الأفرئتجى الطابع أول مكان نلتقى فيه معا. كان ذلك فى بداية الستينيات. حيث اعتاد 
عقد ندوته الأسبوعية كل يوم جمعة من العاشرة صباحاً وحتى الواحدة ظهراً. دحلت إلى هذه الندوة عام ألف 
وتسعمائة وستين» وكانت مستمرة منذ عام الف وتسعمائة وخمسة وأربعين ؛ ولو أن مناقشاتها دونت لكانت 
سجلا أمينا لحياة مصر الثقافية وتطورها. كانت ندرة جادة؛ يحضرها عدد كبير من الأدباء» وفيها تبلورت أول 
ملامح جيل الستينيات. مازلت أذكر تلك الأياء» عندما كنا نشارك فى النقاش؛ ثم نخرج معا قاصدين سور 
الأزبكية ونواصل الجلوس بأحد المقاهى الشعبية. 

فى عام ألف وتسعمائة واثنين وستين توقفت ندوة الأوبرا بعد أن تدخخل الأمن وقتئذ. وبعد عامين استأنف 


تيب محفوظ الندوة فى نادى القصة لأسابيع قليلة؛ ثم انتقل إلى مقهى سفنكس الذى كان يقع أمام سيدما 





رادیرء ثم وا ا إلى معرض ل لاحذية. نةا ل إلى مشپ ت وان نتظمت الندرة إلى سنرات قريبة. فجأة 
قرر صامعيب المشهى أن لكرن إجازله يوم الجمعة؛ وبدأ ا عددئذ انتفل «الاستاذ؛ إلى كازينو قصر 
النيل. طبعا: مع الرمن تغير الرواد؛ واختلفت ١‏ اموضوعات المطررحة للنقاث ل حتى إننى لأعجب أحياناً من صبره 
وشوته عل 2 التحما . رصرل ل بالهء أنه يصغى طريلا وقد شارك ر اقا بكلمات محدودة:؛ أو ينطق تعليتنا 
ساخرا تعلر بعده الضحكات. وجيب محفرظ من سرع ابخان بديهة) وقدرة على «القفشة) كما يقولون فی 


مر 8 


فى السنوات الأخيرة عرف طريقه إلى مقاه ملحقة بالفنادق. بدأ ذلك بعد توقفه عن الكتابة تقريا. 


0 ٤ء‏ 
ظلت علاقتى بالامتذ عبر الندوة الاسبوعية حتى منتصف ستينيات عندما سمح ی ارود على متبى 


١ . 8‏ ن a E‏ 3 و 1 
«عرابى! فى العباسية : ركان ذلك تصورا فى عللاتتى به. ٠‏ فى مف ى عرابى كان ينتنى بأصدقاء الطفولة , اع 
: 

ون a ba a a N E‏ كي لاون أن a N‏ 5 
ادي ظل على علاقة بهم لم تنقطع قط حتى ادركتهم المنية رحدا بعد الآخر» خصص لهم مساء الخميس 
م كا سبو ۶. ع. فى هذا المقهى رأیت جوانب جدیدة من شخصبنه. کان يبدو على سجيته أكثر يستعيد معهم 
35 س 3 3 ر 2 2 


د کات الطفولة, ويبدو أكثر مرحاً. وأستطيع القول إن كثير؟ من الشخصيات الحية التى عرفتها بهذا المنهى 


دحلت عالمه الروائى وعرفت الخلرد 
٤‏ 


و 
فی مشهى عرابى شهدت مولد إحدى رواياته كان ذل غدم ألف وتسعمائة وواحد وسبعين » عندما راينا 
ا 1 ٤ 6 5 2 0 E‏ ۴ 
رجلا اشيب الشعر؛ جاحظ العينين» غريب الحضور» أصابع يبه نحيلة طويلة. دحل بصحبة احد ابناء المنطقة) 


5 ٍ 0 8 5 8 E ۾‎ ٤ 
وابدى الخادم اهتمام' خاصا بف ثو احضر رقعه الشطرخ ورص الرجل القطع وبدا اللعب. مال الاستاذ على‎ 
0 ٤ ت“‎ 1 
متسائلا ع٠ شخصية القادم الجديد. م١ الواضح انه لفت نظره كا ما.‎ 
9 2 ب ۳ < لام الا‎ 
ا | ا‎ 4 E 
شات ففیں ی ا عسوا عات إلى الأسعا تاذ ذ لاخبره ا هد جل هر اللراء حمزة اہسیونی المدير اسابق‎ 


للسجن الحربى الرهيب. وأطال الأستاذ النظر. فى تلك اللحظات وندت رواية (الكرنك) الشهيرة. 


و 


وتسعمائة وسبعة وستين طلب منى أن نلتنى فى مقهى «الفيشارى؛؛ أحب المقاهى إلى 
الم ى أمضى فيه ساعات صويلة خلال اا شبابه . کان يزرره يميا ليد خن ال نرجيلة ؛ هذا الصديق الصامت 


و 0 2 2 8 MN,‏ ۴ 1 ل ۰ و 
كمأ يسميه. لخاضة خلال فترة عمنه فى فة الفغررى. كان من اض القدامى فی اماق عم 


3 


3 


َ ا ا ا وا د اک ا و ل ا 
ب اھچ . . فقس اش مد مل ء لار 6. ضبان . ينيع أتحشب ١‏ كل مسها ا 'حسب ' لته لساألة ١‏ س فيد ) 
a‏ و RES‏ ی 2 رر ei hy: E‏ ر کَ س ° رت ور 


قدرته الرهيبة على إنقاد فن القافية. انرحید الذی کان یهزم... هو جيب محفوظ نفسهء كان ذلك يام 


الشباب. 


ذهب عه إبراهيم إلى الابذ؛ وكذلك مقهى الفيشارى الذى بتبق منه إلا جزء صغير. 


ثمة مقهى آخر» صغير جدا داحل سوق : «الحمزارى»» نضله تكعيبة عنب» اعتاد الأسعاذ ادد عليه 


يمد ذه. مشم حون : معاول ان بالتأما ماءال م جودا. وبنايا تكعيبة العنب لاتزال متدة. 
: ب ریا ر 5 ر e:‏ = ر سا 
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حدثنى الأستاذ عن مقهى قديم لم أعرفه. مقهى «سى عب-ه؛ الذى وصفه فى «الثلائية؛. كان يقع نخت 
الأرض» ثم أزيل عندم ا الحديئة فو خان الخليلى» خلال الثلاثينيات؛ ذات الطلاء 


ر سا 


الوردى التى وصفها الأستاذ بدقة فى روايته (خان الخليلى) . 











فى الإسكندرية ارتبط بمقهى «بتروه. كان يجلس فيه إلى جانب الراحل توفيتق الحكيم» والآن انتقل إلى 
عدة مقاه أخرى ملحقة بفنادق نطا ل على البحر. 

من ى استرحی خیب محفوظ شخصیاته إل تی بای چا ر يكن مكانا لضا الرقت؛ انما 
كان ها للا لااتات ية راان وة هذا ماثاله ل الأسناد يونا: 


عندما 5 عامه الثمانين؛ طلب منى أن نمضى إلى الجمالية. صحبته كما اعتدت. حرصت على بع 
خطاه حتى لا رهقه؛ فالعملية الجراحية 5 يمض عليها بعد شهران. كان يتوقف أمام المقاهى التى اعتاد 
الجلوم ن فيها ويترقرق وجهه بمعان شتى 2 

ترى.. ماهى ؟ هذا ما لا جد إجابة عنه إلا فى رراياته. 


# # ¥ 


مم 
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عند خروجه من البيت» فى تمام الخامسة عصراء ليذهب إلى مقبى ر وكازينو قصر النيل: تقدم منه شاب 
فى الثانية والعشرين من عمره حصل على دب م صنايع ؛ ینمی إلى تنظيم متطرف» ونظاهر بأنه يريد 
مصافحته » وشرس سكبنه فى عت الشيخ 0 التغاصيا ل معروفة ومؤئة؛ وقد eka‏ 


الآرلى للحادث؛ وأظن أن أيام إقامته فى مستشفى الشرطة التى امتدتث ا شهرين من أصعب مراحل حيائه . 


لن سی أبدا يوم خروجنا معه إلى فندق «مينا هارس) فى الهرم؛ أول خخروج بعد الحادث. لكم خرجنا 
معاء لكن الوضه اختلف بعد الحادث. فالحركة لابد أن تتم فى ظروف معينة. لابد من ملازمة الحراسة 
المشددة له. عربة للشرطة أمامه وأخرى خلفه» هو الذى عاش ل ع خد دو لطا اا العا ب 
اك مغلفة. لقند انتهى زمن المقاهى التى اعتدنا الجلوس فيها. ولحسن الحظ أنه تكيف مع 
الظروف الجد :. الأصدقاء المقربون و؛ زعوا أيام الأسبوع؛ بحيث يتولى أحدهم صحبته يومأ محدد دا وكان من 
7 د ل ا راسية بالنيل. خصص صاحبها غرفة مغلقة مجلس فيها إلى 

ستاذ. الروائى بوسف القعيد» وصديق للأستاذ اسمه زكى سالم من رواد ندوة قصر النيل؛ التى كانت » 
0 هما عماد العبودى وحسن ناصرء وكلاهما من رجال الأعمال. وخلال هذه الجلسة نتتحدث عن 
الوقائع والأحوال الراهنة؛ ونقرا للأستاذ نصوصاً أدبية بعد أن وهن نظره ولم يعد يمكنه القراءة. ونح دائماً إلى 
الرمن القديم: الجميل: 





لمم مالم ممممااللالممململلملمملامممالالعالطما ااا 


غرفنا حماتنا من خلاله 
ولم نعرف حیانه 





سمير فريد 
TT TTT‏ 


ن جائرة نوبل » والشانية 0 ن مجربتى الد خ1 ية والداشة عن 


لى؛ ففى أول تعليق صرح به جيب محفوظ بعد إعلات فوزه 
بجادرة لربل وهر الشعنيق اف حرج مله 0 تلغائى وعفرى قال: د کان هناك طه حسین وترفيق 


حی. محف ف A‏ النقضة ١‏ 
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الحكيم وكثيرون يستحفونها قبلى؛. وأعتقد أن مرد هذا التعليق لا يرجع إلى التواضع الجم الذى عرف به 
خیب محفرقء لكنه حما كان يعنى هذا الكللام با ل. وأتذكر أن أول مقال كتبته فى اليو رم التالى إعلان 
فرز جيب محفرظ بهده الجاكزة. قلت فيه إد ا ل هى التى نازت بنجيب محفوظ وليس الیک ىء وأنا 


أيضا لم أكن أجرى نرع امن البالقة أو التقليل من قيمة جائزة نوبل » لكن هذا المعنى هو الذى قصذنه بان 
الجائرة م الت فازت به فرظ ولضفت عهاء إذ لا يعقل ولا يصدقه منطق أى منتف ذ 
نجائرة هى اش فازت بنجيب محفوظ» وأحسنت إلى سمعتهاء إذ يعقل ولا يصدفه ا 
العالم. ميم كانت لغته ا ثقافته أر مرفعه الجغرانى؛ أ يمر فال كامل من تأريخ جائزة نویل دول أ ٠‏ يوز 
ع 50 ١‏ 5 ص 1 5 5 E‏ 
بها فى إحدى السدورات اديب يكتب بالعربية يستحقها عن جذارة. 
و هذ التصرف بسي + ا الجائرة ) ولا يسيء ا الثقافة العربية . ولذلك» جاءت هذه الجائزة حداف 
اع الت .قم کک ایق يملحونه . 
ام" E‏ د انجوائر امه و اتات كالوباء. وأنا كنائد سينمائى أحس ) بهذا الوباء بشکل > 


يبحادتثت فی ب دې e‏ ' جعلها فی مجال اشن وباء احقيقياء ترفع ما لايستحق» ونخفض » وأمسى 0 


عرفنا حياتنا ص خلاله 





بعتبرونها مقياسا من مقاييس التفوق الأدبى أو التفوق العلمى أو التفوق الفكرى. وللأسف؛ أصبحت هذه 
المقاييس شائعة لدى كل الناسء العاديين والمشقفين منهم على السواء. وبالقطع أنا أعنى كلمة الوباء هنا 
ومعداها. ففى تاريخ جائزة الأوسكار مجد أن ممثلا وفنانا بحجم شارلى شابلن لم يحصل عليهاء وإيزنشتاين لم 
يحصل هو الآخر عليهاء بل لم يحصل على أية جائرة فى حياته؛ وهو الذى اش وصنع لغة السينما التى 
يتدارسها العالم كله الآن. وأذكر هنا مقولة الخرج السينمائى الأمريكى فرانسيس فورد كوبولاء وهى مقولة 
جميلة رددها عام 141/8 أثناء تقديمه لفيلم عن حرب فيتنام من إخراجه فى مهرجان كان. كان المسؤولون 
عن المهرجان قد قالوا له: «إنك عرضت هذا الفيلم من قبل. وحصلت على الجائزة الكبرى» ولیس من 
المعقون أن تعرض الفيلم مرة أحرى فى المسابقة نفسهاء لأنه فعلا إذا عرض سيحصل على الحكم السابق وهو 
أله الموج فيلم) ٠‏ فقال تعبيره الجميل جدا بأن جميع الأعمال الفنية والأدبية فی التاريخ› مشت ركة فى مسابقة 
واحدة؛ هى مسابقة مع الزمن.. منها ما يبقى ومنها ما تهمله الأيام. وهذا أمر صحيح. فالأعمال الحقيقية 
تشترلة ف مسابقة واحدة» والجائرة التى خصل عليها هى البقاء, مثلما بيت حتى يومنا هذا موسيقى سيد 
درويش؛ وهذا أمر مذهل أن تبقى موسيقى تم تأليفها فى أوائل القرن حية؛ حتى نهاية القرن ذاته» وكلما 
حدثت حادثة فى مصر: سلبية أو إيجابية؛ محزنة جدا أو مفرحة جداء تطل علينا موسيقى سيد درويش» الذى 
لم ی کر سد E‏ السنوات الست الأخيرة من حياته بعدما انتقل إلى القاهرة. 
ولايد أن لكر هذه المعانى ون نحن فى احتفالنا هذا بمرور عشر سنوات على جائزة نوبل ¢ وأن نضع الجائزة فى 
حجمها وفى قيستها» وأن ندرك العلاقة الصحيحة بین الجوائز و الإبداع الفنى والأدبى بشكل عام. 
وفيما يتعلق بتجربتى الشخصية فى العلاقة مع جيب محفوظء فأنا أتتمى طبعا إلى جيل الستينيات وفى 
هذه الفترة نشأت فيها وتكون وعيى. وأعتقد أن هذا الجيل كان محظوظاء بعيدا عن تعاسة ما بعد /19503. 
لكن هذا الحا الحسن رأيته ‏ على الأقل فيما يتعلق بى - فى كونه عايش أساتذة كبارء هم أعلام مصر فى 
القرن العشرين» لحق بهم قبل أن يتوفاهم الله أو يموتوا بالقهر أو بالهجرة أو بأشكال أخرى. 
فاا | مٹلا درست التاريخ و فى المرحلة الثانوية على یدی معلم ۾ التاريخ وهر يونا ليب رزق؛ فی فى مك رسة 
اخليل أغأ» الثانوية» وكان رئيس قسم التاريخ ولیم سليمان قبل أن يحصل على الدكتوراه. وكان مدرس اللغة 
العربية الناقد المعروف أنور المعداوى. وأعتبر هذا حظا سعيدا للغاية؛ وبالطبع لا يقتصر هذا الحظ على شخصى 
حدی» ولکنه حظ سعيد لجيل امل . وبعد مرحلة التعليم الثانوى لحقت بأساتذة فى الجامعة من نوعية 
محمد مندور وصقر خحفاجة ومحمد القصاص . ن وغنيمى هلال ويوسف مراد.. وغيرهم. 
ومن بين ٠‏ الأشياء التى ا ريد الإشارة إليها هناء أن ننى أردت أن أكون ملفا وأدييا» و وارشدنى ألو المعدايى 
السن ٠‏ اميك رة إلى قراءة جيب محفوظ» وهذا ما وفر على الكثير من الوقت والجهد» وجاءت هذه 


القراءة !١‏ الك لسر بو ع لي الأعمال . وأنهيت على يديه قراءة جیب 
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محفوظ ل كاملا قبل أن انتھی من المرحلة الثانوية. وطبعا | أنا أورثت أبنى قراءة جیب محفوظ؛ وؤ العمر نفسه 
الذى عرفته فيه لأننى فى الحقيقة أدركت شيئا مهماء لا يقف عند حدود الأدب وروعة العمل الروائى 
وقيمته وجمال لغده وبنائه» لكننى أدركت مصر ؛ وأردت أن يعرف أبنى هذا الإدراك» ويتعرف على وطنه 
ومجتمعه وناسه من خلال جيب محفوظ. فأعماله هى التى تكشف عن ماهية لي وطبيعته وم 


اا ا ا س متم 


سمير فريد 
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يتكرن. ومن هم الأشخاص الذين يعيشون فيه» وكيف يفكرون» وما تركيبة المراطنين.. وإذا أراد أى فرد أن 
يعرف الإجابات على هذه الأسثلةء فما عليه إلا أن يقرأ ننجيب محفوظ؛ وسيجدها فى أعماله» التى أراها 
مهمة جدا فى مراحل تكوين الفرد؛ وهى المرحلة الثانوية؛ وليست الجامعة كما يشاعء لأن المرحلة الثانوية أكثر 
تأثيرا وأقوى فى تكوين الفرد. 

وفيما يتعلق بعلاقة جيب محفوظ بالسينماء فأراها علاقة مركبة جداء وللأسف لم تدرس هذه العلاقة 
الدراسة الجيدة والكافية: فقط تمت دراستها فى حدرد العلاقة بين الروايات والأذلام» كما فى كتب المخرج 
والناقد هاشم النحاسء التى أعتبرها أهم ما صدر فى هذا الجانب. لكن محاولات الكشف عن هذه العلاقة 
تتجارز هذه الحدود فى الحقيقة. إذ يكفى أن نرى» فى هذه العلاقة مع السينماء علاقته أولا موظفاً ومسؤولة 
عن السينماء لأنه عمل رقيبا على الأفلام؛ بعدما اخختاره الأديب يحيى حقّى لهذه المهمة فى أواخر 
الخمسينيات» ثم أصبح رئيسا للرقابة» ثم رئيسا لمؤسسة السينماء وهو ما يعنى أن حيانه الوظيفية ارتبطت 
بالسينما منذ منتصف الخمسينيات تقريباء إلى أن أحيل إلى المعاش. 

وهذه الحياة الوظيفية التى عاشها مجيب محفوظ مع السينما لم يتم بحثهاء نظرا لأن البعض اعتبرها شيئا 
ثانويا وليس له أهمية. فى حين أرى أن الكاتب كل متكامل» لا يمكن فصله أ جزئته؛ وطريقته فى الحياة 
الوظيفية لها تأثيرها على أدبه. أو على الأقل يمكن أن تلقى ضوءا على أشياء كشيرة فى هذا الأدب لم تزل 
غامضة. 

أذكر مثلا أن لويس عوض قال لى ذات مرة إن هناك رواية عذبت جيله» ولقوا من العنت فى قراءتها 
الكثير» نظرا لطولها الرهيب؛ وهى رواية توماس مان المعروفة بعنوان (أولاد الحاج»؛ فهى تتكون من ١7‏ جزء. 
وقد حاول لويس عوض قراءتها وهو طالب فى كلية الآداب» ويصل فى كل مرة يحاول فيها إلى الجزء الثالث 
أو الرابع ويتوقف؛ والوحيد من أبناء هذا الجيل الذى أنم قراءة هذه الرواية كان تجيب محفوظ؛ وعندما سألت 
نويس عوض : ولماذا؟ قال لى لأنه اعتبر نفسه موظفا عند توماس مان؛ يعطيه كل يوم ساعتين أو ثلاثنا. وهو ما 
يعنى حجم الشقاء الذى تكبده تيب محفوظ فى المعرفة» وتنظيمها بشكل دقيق. ولم يكتف لويس عوض 
بذلك بل أشار إلى الآثار التى تترتب عادة على مثل هذه الحياة؛ منها علاقة جيب محفوظ بأهله وأسرته» فلم 
بستطع أن ينخرط فى الحياة الاجتماعية لهذ الأسرة رمشاكلها اليومية» لهذه الأسباب؛ إذ وضع نصب عينيه 
ضرورة استيعاب الكثير من المعارف فى هذا العمر القصيرء الذى لا يكفى لاستيعابها. 

أيضا قال يوسف السباعى ذات مرة مندهشا: لا أدرى كيف يكون هناك كاتب و أديب يستطيع التحكم 
فى نفسه وفى أوقات الكتابة كما يفعل جيب محفوظء أنا لا أفهم أدبا بهذا الشكل» فالأدب إلهام؛ وتكتنفه 
حالة مزاجية قد تقترب من الفوضى فى السهر حتى الصباح لمدة يرمين أر ثلاثة. 

وأعتتقد أن حكاية الكتابة لمدة ساعات محددة وعلى مواعيد منضبطة:؛ هى أمر مرتبط بالعمل كمرظف 
لعدة سنوات» وبالتوظيف نفسه» ولا أرى أن هناك انفصالا حادا بين الموظف والكاتب عند خيب محفوظ. 
من هنا تكمن أهمية دراسة هذا الجانب فى شخصية نخيب محفوظ الموظف والرقيب على السينماء وعلى ماذا 
کان یوافق» وما الذى كان يرفضه» وما الذى عمله فى هذا الميدان» وهل استطاع أن يحقق أشياء» وكيف 
كان يتعامل مع المسألة ب زبأى وجهة نظر؟ 





ااا سس لسل٠سششلل*٠ئ‏ طش سي سس عرفا حیاتنا من خلا 


رالبعد الثانق فى هذه العلاقة» هو أن جيب محفوظ كان كاتبا سينمائيا محترفاء فهو عضو نقابة السينمائيين› 

شعبة السيناريو. وهذه الكتابة السينمائية شمنت قسمين: قسم السيناريو» أى يكتب السيناريو والحوار» أو كتابة 
المعالجة الروائية أو الأدبية لقصة أجنبية أو مسرحية مترجمة؛ ويجرى لها نوعا من التمصير. وهناك أكثر من ٠١‏ 
فيلما كتب لها جيب محفوظ المعالجة السينمائية بهذا المعنى» ومن الصعب العثور عليها؛ فهى نصرص غير 
مكتوبة. أما القسم الثانى فهو رواياته التى مولت إلى أفلام. فليس هناك كاتب مصرى أخر فى القرن العشرين 
وهو قرن السينما والرواية ‏ أعدت أفلام عن ) رواياته بالكم نفسه الذى نم مع روايات جیب محفوظ ؛ إذ یکاد 
يكن أكثر من 180 من أعماله ال ل 0 


احج ا . وهر و فی هذا الإطار eT‏ 6 عل کتابة 8 السينمائية 
باعتباره خبيراً أفلى الا ر الفنى» وهذه المكتبة السيتمائية فى الحقيقة - غير متوفرة حتى حتى الآن . وأتمنى أن 
تتوفر بعكا ل منهجى ومنظم فى مكان ماء وأن ندرس جيب محفوظ بشكل كاما ل ومتكامل إذ إن حياته 
موظفاً مسؤولاً عن الشسيما أ لم تدرس الدر اسة المرجوةء ولم تدرس أيضا هذه الأفلام بشكل متکامل . 





TE. 


انماما للللا لمملا علاطم لاطا 


ايجابيات نويل محفوظ وسلبياتها 





ااا ااا 


حتفلت القاهرة بمرور عشر سنوات على حصول كاتبنا الكبير جيب محفوظ على جائزة نوبل للآداب 
عاه 212,2 وما أجدر القاهرة بالاحتفال بهذه المناسبة وتذاكر دروسها. وقد دعانى الصديق العزيز جابر عصفور 
للمسهمة فى هذا الاحتفال عن بعدء فلبيت شاكرا له دعوته الكريمة. ولا أريد المساهمة فى هذه الاحتفالية 
من بع بتكريس الخطاب التمجيدى الذى تعبر فيه الذات الأدبية عن غبطتها بذاتهاء وفرحتها بإتجازاتها. وإن 
كنت لا أنكر أنه كان لحصول ميب محفوظ على هذه الجائزة فرحة كبيرة غامرة شملت مصر من أقصاها 


5 . 3 8 ا‎ ٤ 
ا انصاهاء بل امتذ اثرها الغامر إن بعص انحاء الوطن العربى الاخرى» التى رات فى حصول کاتب عربی‎ 
6 و‎ 14 ١ کک‎ 04 1 3 ETE 5 8 . ١ 
من مصير على هذه الك از تشديرا للثمافه العربية برمتها. ولكنى أريد ان اتناول هذا الحدث انکبیر بای معيار من‎ 
المعايير فی سياقه الثقافى العام لتعرف مختلف دلالاته» وتدارس دروسه وما ترتب عنبه من ردود فعل واثار لم‎ 
› تک كن إيجابية لا بالنسبة إلى الرجل وحدذه؛ وقد تعرض بعدد؛ وربما بسببه» لحادث كريه على حیاته‎ 
2 ا 3 :. 2 سس‎ 

حصو كاتب عربى آخر عليها من جديد. لكن إيجابيات هذا الحدث كثيرة بلاشك؛ وإن كنت لا ريد لها 

و € : ۰ ا 8 ٠.‏ 5 ٤ء‏ 
ان حجب غا سلبياته » لان علينا ی هذه المناسبة إن نتناولهما كليهما. وسوف اتناوں هده الإيجابيات وانوفف 
عنده امل مختلف دلالاتها وانعكاساتها على الأدب العربى عامة» قبل التعريج على السلبيات وتناولها 


بالمنطق نفسه دون ميل: لجانب على حساب الآخر. 


م ها 0 0 إيجابيات نوبل محفوظ 


ولاشك أن أل هذه الإيجابيات هر ما جلبعه هذه الجائزة التى اسعطاعت أن مخظى بقدر لابأس به من 
المصداق؛ ومن زاش إلال الرمزى الذى تسبغه على ما نحهاء فضلا عن رأى الال الفعلى الذى تمثاه ر ل 
المادية غير الهينة» من اعتراف غير منکور بقبمة ع ده )» وبأهمية الأدب الذى ينتمى إلبه 
يت حفر ل عب كبير يأف مخيار من ا معايير» أجمعت ثقافته على قيمته قبل أن يمتد تأثير هذه القيمة 
إلى حا حارج هذه الثقانة . ولايعنى الاعتراف بمصدائق الجائرة التسليم باختياراتها » أو تبنى منطلقاتهاء وقد سبق 
لى أن تناولت الجائرة ذاتها وتاريخها بشىء من التحليل النقدى»؛ وجرت ا کر ی النّد بشأن احتيا راتهاء 
ام الأوروبية: ونب لامر الإيديولوجية» ووأجندتها» 1 لسئئاسية ة المضمرة . ولك ن كل ما يعليه الرعى 
بأهميتها مؤشرا اوا غربياً مهماء اء یکتسب نقله من 5 ريخها الطويل » واستمرار ها فى اختيار كتاب لاخجلااف 
فى أغلب الأحيان على أهميتهم ؛ رقيمة إسهاميم کہ رافى الأدب الإنسانى . نقد كانت الجائزة ولايد أن 
نعترف أنه ليس بین مر ن منحوها لكاتبنا الكبير من أعضاء الأكاديمية السويدية عضر واحد يقرأ العربية نتويجا 
لجهرد متواصلة لفريق دن : المستغرية اتسين اك ين ساهموا فى وضع الأدب العربى على خارطة الاهتمام 
الثقافى الغربى. فد كانت دراسة ة النغة العربية ف الجامعات الأوروبية قد بدأت منذ بدايات عص ر النهضة 
الأورربى» أر بالتحديد ك بدايات القرد السأدمر شر فان دراسة الأدب العربى الحديث أمر حديث تنا 
لايتجاوز عمره العف د د الأربعة. ليس فقط لحدائة ؛ هذا الأدب؛ فلم يجاوز عمره القرن بعد؛ ولكن أيضا لأن عددا 
مص التصورات ا مضمرة فی النشاط ال س رافى كانت تشكل عقبة ة غير منكورة ة أمام الاهتمام بهذا ا دب . 


فقد انطلقت الجهود الاستشراقية فى معظمها من الرغبة فى الاستامادة من إججازات العرب القديمة 
لتدعيم التفوق الأرروبى عليهم ؛ ومن تصرر مؤداه اه أنه قد كانت للعرب حضارة قديمة ودرست» ولم يعد لهم 
ل ى حاضرهم كبير صلة بهذا الماضى الغ :بر. لذلك» ساد د الاعتقاد طرال النصف الأول من هذا الرن - وعلى 
وجه الدقة طوال العقود الستة الأرلى من حيث وقع معظم أقطار الوطن العربى خت الاحتلال انه 
لدی العرب أى ثقانة حديلة نستحق , الذكر. ولاغروء فد كان ثمة يقين يسيطر على أولى لانن لتقا 
الإوروبية بأن العرب غير قادرين على حكم أنفسهم بأنفسهم؛ ناهيك عن قدرتهم على إبداع شئ بست يستحق عناء 
اهتمام الغرب به. . رافق هذا اليقين مرحنة من ن تاريخ الأدب العربى الحديث كانت أقرب ما يكون إلى مرحلة 
الصبا والتكوين» فلم تكن قد تراكمت فيها بعد الكثير من النماذج الجيدة فى الأجناس الأدبية الختلفة. . لكن 
ما إن دن ف انصف لثانى من هذا القرن حتى كان هذا الوضع قد اختلف» ققد اشتد عو الأدب العريى 
الحديث؛ وصلبت نامته» و من النماذج الجيدة قل ر يشبح لدارسيه فى الغرب اختيار عدد من هده 
النماذج للترجمة . لكن بداية النصف الان من هذا القرن شهدت اندلاع حركات التحرر المربية من 

ستعمار الغربى وم رافقها من استعار داع النرب إزاء كل ماشه و عربی» أو خرری.. 


ولم يصبح الأدب العربى الحديث مادة مه ن مواد الدرا أسة : الأساسية فى الجامعات الناطقة بالإجليزية» ولم 
يفرض نفسه على دوائر ا الاستشراق بقوة إلا بعدما عين محمد مصطفى بدوى ۲ أستاذا بجامعة أكسفورد» 
دا مع حفلة م ن زملائه فی عدد من . الجامعات الأخرى: : لم عبر تلاميذه الذين أصبح عدد منهم من عمد 
حركة الاستعر اب الحديثة - فى وضع الأدب العريى الحديث على خارطة الاهتمام الأكاديمى وأا بعد أقل 
من عقد واحد دورية إمجليزية متخصصة للأدب العربى - قديمه وحدیثه - هى «مجلة الأدب العربى) Journal‏ 
Arabic Literature‏ 06 التى كانت تصد. عن واحد من أعرق الناشري ن فى ليدن بهولندا. ثم جاء الجيل التالى 
له فوسع هذه الدائرة بشكل كميز فن کل من بريطانيا وأمريكا . والواقع أنه دون الجهد لسن الخلص لعشي 
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المعرفة بنا وبشقافتنا فى الغرب؛ وبتوطثة الأدب العربى الحديث المدارس الإتجليزى والأوروبى عامة: لما كان من 
الممكن أن يتمكن أعضاء الأكاديمية السويدية من معرفة ما عرفوه عن الأدب العربى والوعى بأهميته التى كان 
حصول جيب محفوظ نفسه على الجائزة نتيجة لها. فقد بدأت ترجمة النماذج الجيدة من الأدب العربى إلى 
اللغات الأوروبية» وعلى وجه التحديد إلى أهم لغتين أوروبيتين وهما الإمجليزية والفرنسية؛ أولاهما هى أرسع 
اللغات الأوروبية انتشاراء وثانيتهما من أوسعها انتشارا بين المثقفين فى مختلف البلدان الغربية وغير الغربية. 
وقد لعبت الترجمة دورا أساسيا فى التعريف بأدبنا فى الغرب. نقد كانت الترجمة هى سبيل جيب محفوظ 
إلى الجائزة. ومع أن أهم أعماله قد تأخرت نرجمتهاء فلم يترجم الكثير منها إلى اللغات الأوروبية الأساسية 
مثل الإمجليزية والفرنسية إلا بعد كتابته بعقود تبلغ فى بعض الأحيان ثلاثة أو أربعة؛ إلا أن ترجمة ثلاثيته فى 
مطالع الشمانينيات إلى الفرنسية كان لها دور حاسم فى حصوله على الجائزة قبل أن ينتهى عقد الثمانينيات. 
فلم تكن قد ترجمت له فى الإتجليزية حتى حصوله على الجائزة إلا حفنة من الأعمال لم يترجم معظمها 


ترجمة أدبية جيدة. 


والواقع أن الأدب العربى كله قد عانى من رداءة ترجماته إلى اللغة الإمجليزية ‏ وهى لغة أساسية فى 
انتشار أى عمل فى العالم - لزمن طوبل؛ ولايزال يعانى من هذا الأمر حتى الآن. فليس كل من يتقن لغة 
بقادر على ترجمة الأعمال الأدبية منها ترجمة تستطيع خلق معادل أدبى لها فى اللغة التى يترجم إليها. واللغة 
الإمجليزية لغة صعبة ومراوغة؛ تغرى الكثيرين بتوهم إجادتهاء بينما هم أبعد ما يكونون عن ذلك. فهى على 
عكس جل اللغات الأوروبية ذات نحو محدود» يتصور الكثيرون سهولة السيطرة عليه وإتقانه» وثمة جملة شهيرة 
فى اللغة الإتجليزية تصف لغة شخص ما بأنها سليمة النحو وكأنه أجنبى. فنحو هذه اللغة الحقيقى ليس فى 
قواعدها النحوية اليسيرة وإنما فى تراكيبها الاصطلاحية 1410705 وإيقاع هذه التراكيب وسياقاتها . أما جمال 
هذه اللغة الأدبية فحدّث عن صعوبته بلاحرج: لأنه لايعتمد على ثراء القاموس اللغوى فحسب 
والإمجليزية من اللغات الثرية فى مفرداتها ومترادفاتها ‏ وإنما علاقات التجاور بين المفردات؛ ومدى ما فى 
هذه العلاقات من بساطة وتسارق وجدة فى آن» ولا تنس الإيقاع الجرسى فهذا كله لابد أن يقع من الأذن 
موقعا حسنا. ويستطيع قارئ اللغة الإتجليزية المتقف أن يميز للوهلة الأولى الكاتب من لغته» وأن يحدد إذا ما 
كان أجنبيا على اللغة أم لاء وإذا ماكان صاحب أسلوب أدبى فيها أم لا. وغالبا ما ينصرف القارئ عن الكاتب 


الدحيل على اللغة مهما كان تمكنه منهاء وعن ابن اللغة الذى لاموهبة أدبية عنده مهما كانت جودة العمل 


الذى نقله أو شهرة صاحبه. فليس لدى القارئ الجاد صبر على الترجمات ذات اللغة القلقة؛ أو ذات اللغة 
انجردة من الحس الأدبى بسبب الوفرة الشديدة من الأعمال الجيدة المتاحة فى اللغة الإمجليزية. 


- وقد منى الأدب العربى - لزمن غير قصير ‏ بمترجمين تاقدين للحساسية الأدبية فى اللغة الإنجليزية. 
فقد اهتم بترجمته فى الماضى إما عرب يجيدون الإمجليزية» أو مستشرقون يجيدون العربية ولكنهم لايتمتعون 
بحس أدبى فى لغتهم الأصلية التى ينقلون إليهاء وبالتالى فلا قدرة لهم على التمييز بين لغات الكتاب الذين 
ينقلونهم إلى اللغة الإمجليزية؛ ناهيك عن نقل هذا التمايز إلى اللغة الإمجليزية. وكان من سوء حظ الأدب 
العربى أن مثل هؤلاء المترجمين ‏ وخير مثال لهم هو دينيس جونسون ديففيز- من أنشط المترجمين ومن 
أكشرهم تربحا من ترجمة الأدب العربى» وإسهالا فى ترجماته» إلى الحد الذى عينته معه بعض دور النشر 
مستشارا لها فى هذا الجال» فأدى هذا إلى تكريس المشكلة وتفاقمهاء بدلا من حلها. وكان من حسن حظ 
الأدب العربى أن هذا النحس الذى أصابه فى اللغة الإمجليزية؛ ولازمه فيها لزمن غير قصيرء ولايزال يعانى منه 





اي سي سه إيجابيات نوبل محفوظ 


كذلك فى اللغة الألمانية التى يحاصره فيها مترجمرن عديمو الموهبة» لم يستطع الانتقال إلى فرنساء لأن الأدب 
العربى كان أكثر توفيقًا فى هذه اللغة» وإن كانت اللغة الفرنسية أقل أهمية من حيث توفير النص لقراء العالم 
الأوسع من اللغة الإتجليزية. ولكنى لابد أن أشير بالرغم من كل ما قلته إلى أن الصورة بدأت فى التغير بشكل 
تدريجى فى اللغة الإمجليزية خلال العقدين الأخيرين؛ وبعدما تنامى عدد خخريجى أقسام اللغة العربية الذين 
درسوا الأدب الحديث؛ وظهرت بينهم حفنة لاتتجاوز عددا أصابع اليد الواحدة تتمتع بالحس الأدبى فى اللغة 
الإجليزية. 


بجائزة نوبل. لكن يجيب محفوظء والحق يقال؛ لم يسع إلى الترجمة ولم ينشغل بهاء فقد كان همه الأساسى 
وربما الوحيد هو الكتابة لقارئ اللغة الى يكتب بهاء والتعبير عن واقعه وصبواته ورؤاه» والفاعلية فی مناخحه 
الثقافى. أما الترجمة نقد جاءت بعد ذلك كأمر ثانوى وطبيعى. ولاشك أن حصول مجيب محفوظ على 
الجائزة قد دفع عملية ترجمة الأدب العربى عامةء وأدب جيب محفوظ خاصة» إلى اللغات الأوروبية الأساسية» 
بل إلى غيرها من اللغات غير الاوروبية؛ دفعة كبيرة . ققد شجع حصوله على الجائزة دور النشر الكبرى على 
نشر مترجمات جديدة من أدبه خاصة ومن الأدب العربى عامة» بعد أن كان هذا الأمر قاصرا على دور النشر 
الصغيرة أو المتخصصة. وعندما ترجمت وثلاثية؛ جيب محفوظ إلى الإتجليزية فى التسعينيات ‏ بعد كتابتها 
بعقرد أربعة ‏ ونشرها فى بريطانيا والولايات المتحاءة ناشر كبير من الناشرين الذين يقبل قارئ الأدب العام على 
کت باعت طبعتها الإمجليزية أكثر من ربع مليون نسخة. بينما لاتزال الطبعة الواحدة من أى من روايات 
«الثلاثية؛ فى اللغة العربية لا تتجاوز خمسة آلاف نسخة. لقد التقيت هنا فى بريطانيا بكثيرين من قراء الأدب 
العاديين الذين نقلوا لى مدى إعجابهم بهذا العمل الأدبى الكبير» ومدى استمتاعهم به بوصفه عملا أدبيا من 
أرفع طراز إنسانى؛ وليس مجرد شئ طرائفى غربب. وقد دفعت حمامة القارئ العام وإقباله على أعمال جيب 
محفوظ التى حظيت بترجمات جيدة مثل والثلاثية» و(الحرافيش) و(ثرثرة فوق النيل)؛ هذا الناشر العام إلى 
فى خرق الحصار الذى كان مضروبا حول الأدب العربى بصورة أبقت ترجماته محصورة فى نطاق صغار 
محفوظ بصورة ترجمت فيها أعمال عدد من الكتاب الذين لم يتصلب عودهم بعد» ولم يتمرسوا بقدر کاف 
بالكتابة المنزهة عن كل هواجس الشهرة فى الغرب؛ والوصول السريع إلى قارئه؛ باعتبار أن هذا هو الطريق 
الأسهل أو بالأحرى الأوسع للوصول إلى الشهرة فى ثقافتهم. 

ومن إيجابيات فوز ننجيب محفوظ بجائزة نوبل التى لابد من الإشارة إليها فى هذا امجال أنها أكدت 
أهمية المنطلق امحلى فى الأدب بالمعنى العميق لهذا المصطلح. بمعنى أنه إذا ما تعمق الكاتب فى فهم واقعه؛ 
واقتناص إيقاع مجتمعه الداخلى» وتسجيل خصائصه الفريدة والمميزة؛ واستكناه حقيقة تيارات ثقافته التحتية» 
وبلورة هذا كله نى أعمال إبداعية جيدة» استطا ع أدبه الوصول إلى قارئه أرلاء وهو القارئ الذى اهتم به جيب 
محفوظ دون سواه. واستطاع اهتمام هذا انقارئ أن ينقله إلى ما وراء ثقافته» فقد كان هم جيب محفوظ أن 
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امبالغ فيه عنه. فمن المعروف عن جيب محفوظ نفوره الشديد من السفر. استطاع الوصول إلى العالمية بأن 
وضع عالمه الذى أبدعه واستمد مادته ومفرداته من واقعه ا محلى على خريطة الوجدان الإنسانى العام. 


فربع المليون قارئ الذين قرأوا «الثلاثية؛ فى اللغة الإتجليزية رحدها عرفوا عبرها الكثير عن واقع المجتمع 
المصرى وعن تاريخه بصورة أغنتهم عن قراءة عشرات المراجع والدراسات عنه» ووضعت هذا امجتمع على 
خريطتهم الثقافية والوجدانية والعقلية: وخلقت لديهم قدرا من الفهم لهذا امجتمع رالتعاطف مع أناسه 
لاتستطيع أن مخققه كل الدعايات السياسية أو البرامج السياحية؛ وهذا شئ لايمكن تقديره بالمال. كما 
لايمكن تقدير الاحترام الذى جلبه هذا كله لصورة مصر وللإنسان المصرى. فققد أكد وصول أدب جيب 
محفوظ إلى العالمية أن الثقافة التى ترم نفسها هى الجديرة باحترام الآخرين لهاء وأن الكاتب الذى يحترم 
نفسه ويترفع عن صغار الجرى وراء الجوائز تلهث الجوائر خلفه؛ لأنه يدعم مصداقها ويسبغ عليها قدرا من 
الاحترام الذى حققه. 

ومع أننى بدأت بتأكيد اة الترجمة: والتعويا يل على دورف الأساسى فی حمل الأدب العربى إلى 
القارئ الإنسانى العريض» فإننى لا أستطيع أن أغفل الجانب السابى الذى تنطوى عليه الترجمة حينما تصبح 
غاية يستهدفها الكاتب العربى» وهو يمارس عملية الكتابة؛ ويأخنذ معايير اختياراتها فى حسبانه . هنا تختل 
برصلة الكاتب الهاديةء وت تتشوش مباد رأته ويتسرب التزييف إلى لطت له عندما أيدخل قارئا أجنبيا إلى عملية 
إبداعه باعتباره قارئه ا مفترض . وهناك نماذج كثيرة تفعل هذا إلى حذ تزييف الواقم حتى يتماشى المكتوب مع 
تصور الغرب وقرائه عن هذا الواقع ؛ كما تفعل كاتبة مثا ل نوال السعہ اوی . وإذا كان جيب محفرظ يمثل 
الجانب الصحى ف معادلة الح الصعبة الت وصا ل إليها من الطربق الضيق› طريق التجويد والدأب والتوجه 
تاتا إلى قارئه العربى ؛ فإن هناك كثيرين من الكتاب الذين بمثلرن الجانب المريض منها بتهانتهم على 
الترجمة؛ وتكالبهم على الطريق السهل بكتابتع بتهم لأعمال جديدة وفق مواصفات يتوهمورن أنها ستستقطب 
اهتمام المترجمين' أو ستؤكد مقولات الاستشراق السقيمة عن الثقافة ! لعربية» فيسارعون بترجمتها ضمن 
سياق «وشهد شاهد من أهلها؛ . فشمة مترجمون يترجمون بوازع من تأكيد مصداق مقولاتهم الاستشراقية 
السقيمة؛ بل إن ترجماتهم ذاتها مكرسة فى معظمهاء بما فى ذلك حباتها غير الأدبية أو لغتها السقيمة» 
لتكريس صورة سلبية عن الادب الع لعربى . . فقليلون هم الذي. ن ايعرفون : ان الخصا أكام. :فى العدام موهبة المترجم » 
أما E‏ انه لايتطرق إليها ال؛ لشك فى أن ا مترجم 2 الأررربى» هو الملوم ؛ وإنما تصب ملامها على صاحب 

لنص الأصلى الذى ' لابد أله كاك رديئا ما دامت ترجمته فى لغتهم اتی بعرفون فيها ذ نماذج ناصعة من الأدب 
-_ والمترجم على السواء: رديئة إلى هذ! الى حد. إننى أقول هذا الآن ن بعدما عشت فى الغره ب ربع قرن من 
الزمان؛ وسمعت الكثير من قراء الأدب فيه؛ ودرست هذه الظاهرة وخلصت فيها إلى هذا الرأى الذى أعرضه 


هنا على القارئ. 


ولک أذكر أيضا أننى كتبت فى مط مطلع السبعينيات مراجعة فى مجلة (المجلة) القاهرية عن مجموعة 
لقصص .الأ 1 لالت ترجمها ديئيس جونسوك ديفز من العربية إلى اللغة الإجليزية» وقلت فى هذه المراجعة انی 

كنت قد قرأت قصة :زعبلاوى» لكاتبنا الكبير جيب محفوظ فأعجبت بهاء ولكنى عندما قرأتها فى الترجمة 
الإتجليزية تغير رأيى فيها. وقد اتصل بى جيب محفوظ تليفونيا فى مكتبى با مجلس الأعلى لرعاية الفنون 


لع ل ا ي إيجابيات نوبل محفوظ 


والآداب وقتهاء وقال لى بأريحيته ودعاباته الساخرة إنه قرأ المراجعة؛ وإنه لن يستطيع أن يحكم عليها حتى يقرأ 
ترجمتها فى اللغة الإنجليزية. وقد نهمت الأمر ساعتها على أنه قد غضب هما كتبته» وله الحق أن يغضب. 
الك يلا كن ادن رتراك الأحداث واملابسات؛ أعرد إلى هذه الحادثة القديمة لأجعلها مدخلا للمسألة 
الثانية التى أُود تناولها هنا بهذه المناسبة. 


كان مضمرا فى الرأى الذى أبديته فى قصة «زعبلارى» فى هذه المراجعة أن الترجمة تكشف عيوب 
النص الأدبى الخفية؛ وهذا ما أغضب جيب محفوظ» ركان مضمرا فى دعابته لى أننى أخطأت عندما عولت 
على الترجمة أكثر من تعويلى على النص الأصلىء وعلى ذائقتى النقدية كناقد من نقاد اللغة التى كتب بها. 
ولا أدرى إن كان قد قصد كذلك أن يؤنبنى على أننى جعلت الترجمة معيارا أرقى من النص الأصلى؛ ناهيك 
عن أننى أضع شهادة الغرب على ثقانتى فى مكانة أعلى من شهادتى أنا ابن هذه الثقافة والأقدر على فهمها 
ئن ای آجبی مما کانت:درجة إلمامه بها أر إجادته للغعها. فتد أراد جيب محفوظ أن ينبهنى بحصافته 
النادرة إلى هذا الخطاً الفادح الذى يدفع النقافة إلى الزراية بنفسهاء أو الاتضاع أمام الغرب مجرد أنه غرب» أر 
لأنها أسبغت عليه مكانة ليس جديرا بها فى كل الاحوال. 


لكننى أدركت هذا كله؛ وأبعادا جديدة فيه؛ بعدما خبرت عن كثب جربة ما جرى لنجيب محفوظ من 
المبالغة فى التقديس أو الإدانة الدامغة ‏ وكلاهما خطأ- بسبب إسباغ الغرب هذه المكانة المرموقة عليه. وما 
جرى لمنتقديه من استخدام سلاح هذه الشهادة الغربية بمنحه أهم جوائز الغرب الأدبية» التى لا أود أن أقول 
إنها باطلة؛ ولكنها لاتصمد أمام شهادة أبناء الثقافة ذانهاء ضد منتقدى مجيب محفوظ أو الختلفين معه. ذلك 
أننى كنت قد كتبت مقالا قاسيا عن واحد من أعمال جيب محفوظ مازلت أصر على رأبى السلبى فيه وهر 
كتابه (أمام العرش) ؛ ونشرته قبيل حصول جيب محفوظ على الجائزة بأعوام قليلة» وكنت قد حملت عليه 
فى هذا المقال حملة قاسية لمواقفه السياسية التى مازلت أختلف فيها معه. وقد صرح جيب محفوظ نفسه 
لأكثر من شخص بأنه لم يتألم من مقال نقدى قدر تألمه من مقالى هذا. لكن هذا ليس المهم» فقد استطاعت 
صداقتى بنجيب محفوظ »ء التى بدأت منذ أرائل الستينيات ‏ عندما بدأت نشاطى النقدى بالكتابة عنه - 
واستمرت حتى الآنء أن تتجاوز قسوة هذا المقال وآلامه. ولكن المهم أنه ما إن حصل مجيب محفوظ على 
جائزة نوبل حتى كتب ناقد تافه مقالا تافها يطالب فيه من انتقدوا جيب محفوظ بقسوة - وكان يقصدنى 
دون أن بجر على التصريح باسمى - أن يبتلعرا كلماتهم فقد شهد له الغرب وقدم له أفضل جوائزه الأدبية. 
ولو قبلنا هذه المقولة لكانت الجائزة تكريسا للخلل؛ بمعنى أن رأى الغرب فى كتابنا أهم من رأينا نحن فيهم. 
وأن من يعترف بهم الغرب يجب أن بحتلوا فى ثقافتنا مكانة مرموقة؛ وهذا أمر أقل ما يمكن القول فيه إنه 
غريب. فلايمكن لثقافة أن تستمد أحكامها القيمية من آراء الآخر الذى لايستطيع أن يقدر أى عمل أرأى 
كاتب فى هذه الشقافة تقديرا سليما وكاملا مهما كانت أهمية هذه الآراء؛ لأن التقييم الأساسى والكلى 
للكاتب؛ لايمكن أن يتم إلا من أهله وقارئه فى لغته وثقافته وأى تقييم خارجى لابد أن ينظر إليه على أنه أمر 
اوی ولاحق بتقييم الثتقافة التى صدر عنهاء ويتوجه بعمله فى انحل الأول لهاء ولكنها عقدة «الخواجة؛ كما 
يقولون. ولابد أن يعى مثقفونا وقراؤنا على السواء أن الجائزة جائزة غربية» يسرى مفعولها فى الغرب نفسه قبل 
أى مجال آخر. إذ تمكننا من أن نقول له إن أدبنا العربى الحديث أدب إنسانى كبير يشهادة أكبر جوائزه» وإنه 
يقصر فى حق نفسه من حيث هو غرب يتطلع لإثراء نفسه بمعرفة ما نستطيع الثقافات الأخرى أن تمنحه من 
استبصارات وكشوف - إن لم يول هذا الأدب حقه من العناية والترجمة والنشر على نطاق واسع. ولكن يجب 
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فى الوقت نفسه ألا يمتد نطاق تأثيرها إلى غير هذا. ولايجب أن تضيف لنجيب محفوظ شيئا فى ثقافته» لا أن 
مخوله إلى صنم فيهاء فهو فى غنى عن هذا كله؛ إذ سبق له أن حظى فيها ‏ قبل نوبل بزمن طويل - بكل 
التقدير؛ ونال فيها أرفع الجوائز الأدبية فى كل مرحلة من مراحل مسيرته الأدبية الكبيرة من جائزة «قوت 
القلوب الدمرداشية؛ وجائزة «مجمع اللغة العربية» وحتى (جائزة الدولة “تقديرية». أقول هذا من منطلق 
احترامى للثقافة العربية وتوقى لأن ترم نفسها ولايضعها كتابها موضع الصغار. 

ولا يقل استهجانى للذين يستمدون حكمهم على جيب محفوظ بلب من الغرب عمن يستمدون 
حكمهم عليه بالإيجاب. فقد أصبت بحالة من الغم والكدر عندما سمعت خبار الاعتداء الغادر الأثيم على 
كانبنا الكبير» وصديقى العزيز جيب محفوظ. وكنت أستشهد كثيرا بشجاعته النادرة؛ ورفضه الاستجابة 
لتهديدات الذين توعدوه بالقتل؛ أو طالبوا بإهدار دمه بعد حصوله على الجائز: بسبب رواية له كانت قد نشرت 
كاملة فى مصر منذ عام ١1484‏ .كان يدرك أن حب المصرى للحياة وتقديره التاريخى لهاء الذى يمتد لآلاف 
السنين» أقوى من كل هجمات الظلام التى تريد الانحراف بالمصرى عن جرهره الأصيل. وكان يراهن على 
التسامح العريق فى النفس المصرية» وعلى انفتاح العقل المصرى ونزاهته . ولكنه خخسر الرهان حيئما «أنشب 
الوحش مخالبه فى رقبته» على حد وصفه لما جرى أثناء الهجمة الظلامية الائمة على حياته. وحينما انتصرت 
كلمات جاهل حكم عليه ظلما وظلاما بالموت على كلمات أكبر أدباء عربية التى حظيت باحترام القراء 
وإعجابهم فى العربية؛ وفى كل اللغات الإنسانية الكبرى» ونالت له وللأدب تعربى جائزة نوبل التى لم تسوغها 
التنازلات» ولا جاء بها اللهاث الحموم وراء الغرب. لقد صدر حكم هذا نجاهل كذلك من تقديس لحكم 
الغرب مهما كان رفضه الظاهرى لهذا الحكم. ولذلك» فإن أعمى البصر ولبصيرة الذى أصدر الحكم بإهدار 
دم كاتبنا الكبير؛ لأن الغرب أشاد فى حيشيات منحه للجائزة بروايته الخلافبة (أولاد حارتنا)» يتفق مع ذلك 
الذى يحيط جيب محفوظ بالقداسة الأدبية لأن الغرب منحه أكبر جوائزه الأدبية. فالموقفان ينطلقان من منطلق 
واحد» وهو أخط المرجعية الغربية كأمر لا مماراة فيه؛ والانطلاق منها وكأنها تمنح الموقف الذى يترتب عليها - 
سلبا أو إيجابا - شرعية ومصداقا. 

لكن ما أحزننى أكثر أثناء هذا الاعتداء الأثيم الذى تعرض له كاتبنا نكبير هو تصريحات جيب محفوظ 
النى أطلقها من مستشفاه يرد فيها عن نفسه وعن روايته تهما جائرة؛ ويقول إنها: «دعوة للتدين وانتصار الخير 
وهزيمة الشر؛ أو إنه: «لم يقصد الحديث عن الأنبياء والرسل أو مهاجمتهم فى روايته (أولاد حارتنا» وإنما 
كان يرمز إلى أشخاص يسيرون على مبادئهم نفسهاء ويحاولون إصلاح الأوضاع فى الحارة». أكان تجيب 
محفوظ فى حاجة إلى هذه التبريرات؟ تذكرت عند ذلك كلمات برتئود بريخت فى مسرحيته الجميلة 
(جاليليو) عندما علقت إحدى الشخصيات على تنكر جاليليو لكشوفه العلمية تحت وطأة الاضطهاد الكنسى 
الغاشم: ما أبأس جاليليو الذى ينكر أن الأرض تدور. فردت عليها شخصية أخرى قائلة؛ بل ما أبأس الوضع 
الذى جعل جاليليو ينكر أن الأرض تدور. فليست جائزة نوبل وحدها هى ى أدت إلى الاعتداء الأثيم على 
أديينا الكبير؛ وإنما هو التردى العربى الذى بلغ فى هذا الزمن الردىء حد! دفع جيب محفوظ إلى الحديث 
عن روايته الجميلة بهذه الطريقة. نكيف وصل الانهيار إلى هذا الحد؟ ومن الذى سوغ الانقضاض بخنجر 
الظلام والتخلف على جيب محفوظ ؟ وترك فى جسده وفى روحه؛ بل ل أبالغ إن قلت فى جسد الثقافة 
العربية برمتها وروحهاء أثارا لا تمحى. 
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نليس من هجم على جيب محفوظ هو ذلك الشاب الأرعن المضلل الذى ينف توجيهات الذين 
يتمتعون بحماية أمريكاء ونتاوى من بعيش فى كنفها حتى ولو انقلب بعد ذلك عليهاء وإنما انقض عليه كل 
الذين ساهسوا فى خلق المناخ الردىء الذى اتاح لهذه العملية البشعة أن تتم ودفع ميب محفوظ نفسه لآن 
ینکر مع جاليليو أن الأرض تدور. تقد انقض عليه كل الذين ضربوا العقل رقيم العدل والحرية من أجل 
تسويغ المواقف التى تتخلى عن قضايا الوطن. لقد انقض عليه كل الذين جعلوا أجهزة الإعلام المصرية التى 
بناها الشعب المصرى بماله ودمه مطية للذين صلوا ركعتين لله شكرا حينما انهزمت مصر أمام العدر 
الضنهيوتق والأمريكن عام ٠۹۹۷‏ ؛ وأتاح لهم نشر أفكار الظلام والتخلف والتبعية» والانقضاض على كل قيم 
التحرر والوطنية. لقد طعنته سياسات الزراية بالعقل» وشراء الكتبة؛ واحتواء الكتاب وتهميشهم؛ واستفصال 
العقافة؛ وإحلال الخرانة مكانهاء وفتح منابر الإعلام لمن لاضمير لهم؛ ومن يتلقون أوامرهم من السفارة 
الأمريكية؛ أو من العدو الصهيرنى؛ ولايكتبون بوازع من ضمير أو إخلاص وطنى. لقد هجمت عليه السياسات 
التى مكنت الفساد من مصر وأتاحت للسوص الحكم والإثراء على حساب حق الشعب فى العمل» وفى 
مستقبل يسوده العدل والحربة. 

هذه بعض سلبيات الجائزة وبعض إيجابياتهاء وعلينا أن نتذاكر السلبيات ونتعلم دروسهاء كما نتذاكر 
الإيجابيات ونحتفى بهاء حتى نحمى الثقافة العربية من الوقوع فى فخاخ التردى والتبعية؛ وحتى ندرك أن 
الإيجابيات والسلبيات جميعا ليست من فعل الجائزة وحدهاء وإنما من تفاعل الجائزة مع سياقات عربية 
خالصة؛ ومع ترجهات أفراد أو مؤسسات. فقد كان باستطاعتنا أن نحولها إلى مناسبة إيجابية خالصة تفيد منها 
ثثنافتنا العربية محليا وعالميا لو تعاملنا معها بشكل مغاير» ينطلق من وعى هذه الثقافة بأولوياتها » وتفكيرها فى 
مستقبلها. ولكننا تفاعلنا مع الحدث» أر بالأحرى تفاعلت ثقافتنا كلها معه» من منطلق راقع عربى مشخن 
بالإحن والتناقضات ومثقل بالخلل والصراع بين المركز والهامش. فانقض الهامش يشوه إتجاز ا مركز بدلامن أن 
يفخر بهذا الإنجاز ويسعى إلى تدعيمه. فلم تعرف الثقافة العربية من قبل فى تاريخها الحديث مثل هذه الحملة 
الشرسة على إنجازات مركزها التاريخى: مصرء وعلى رموزه الثقافية. ولايستطيع غير غافل إنكار أنه كان 
لحصول كاتب مصرى على أرفع جوائز العالم الأدبية دور فى إذكاء سعار الحملة التى بدأت قبل هذا الحدث 
وتنامت بشكل مطرد بعده. فئمة عدد من منابر الهامش المدعومة بسطوة الثروة النفطية وخبالها جعلت الدافع 
الأساسى لسياستها الثقافية تشويه إنجاز المركز الثقافى وتلطيخ صورته بأوحال أحقاذها التاريخية الدفينة. ودأبت 
على النفخ فى بغائها الثقافى عله يحل محل نسور الثقافة العربية فى مصر وعقبانها. ولكن هيهات! فمصر هى 
التى رادت مسيرة الثقاثة العربية فى العصر الحديث؛ ومصر هى التى وضعت هذه الثقافة باقتدار» مع نوبل 
خيب محفوظ: على خريطة الثقافة الإنسانية» ووضعت بها اسم مصر فى وجدان قارئها العريض. وستنيح 
الكلاب طويلاء ولكن القافلة ستواصل المسير. 
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الشهادة التى أطرحها عليكم اليوم؛ هى شهادة ناقد استعرض منذ البداية سؤال: ماذا يعنى خيب محفوظ 
بالنسبة إليه؟, هذا الناقد عندما كان شابا قرويا ساذجاء كان أدب مجيب محفوظ والكوكبة المحيطة به من مبدعى 
القرن» بالنسبة إليه إطلالة على الحياة الصاخبة الهادرة ذات المستويات العديدة. واستطاع هذا الشاب أن يكتشف 
عبر نجيب محفوظ كيف يعيش القاهريون حياتهم؛ كيف يحبون ركيف يتاجرون؛ وكيف يبنون علاقاتهم 
الإنسانية» وكيف يصنعون السياسة» وكيف يمارسون الحياة. 

كان هذا الشاب يقرأ لكثيرين؛ ويستجلى صفحات من الفكر والثقافة والتراث و الماضى. لكنه عبر نافذة 
جيب محفوظ ‏ على وجه التحديد # كان يرى بعمق الحياة المصربة؛ وهى تتشكل بحيويتها الدافقة» وبطاناتها 
الخلاقة» وتناقضاتها العظيمة؛ بالمتصوف والغانية» بالمظاهرة السياسية وجلسة الطرب والحظ بالليل. 

كان هذا الشاب بطلع على كل تناقضات الحياة؛ فيرى كيف يمكن للأدب أن يحتل أعمق مجربة للإنسان» 
وأكبر صانع للوعى وأعظم مدرس للتا تاريخ. فنحن لم نتعلم نبض التاريخ من كتب المؤرحين؛ بل شعرنا به وتمثلناه ‏ 
وتمثلته أنا شخصيا فى كتابات جيب محفوظ والكوكبة المحيطة به من الروائيين . لکن جيب محفوظ كان بمثل 
دثئما القطعة المتقدة المنوهجة التى تفضح الأسرار» وتكشف الخبوء» وتعلمنى شخصيا كيف تكوث الحيأة قطعة من 
الفن العظيم. 

وسأقتصر على أربعة مشاهد اختزنتها لأثر هذا المبدع العظيم فى تصورى الشخصى والفكرى والنقدى. 

عندما ذهبت إلى الغرب دارساً حملت لأساتذتى فى إسبانيا - كما نصحنى بعض الزملاء القدامى ‏ عددا 
من إبداعات الكتاب المرب والمصربين على وجه الخصوص. وكان يمثل القسط الأوفر منها حبيبى الشخصى 
وأدييى المفضل مجيب محفوظ. أهديت أعماله لبعض الشبان المشتغلين بالترجمة» الذين كانوا حيشذ شبانا من 
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أسائذة الأدب؛ فجاءنى أحدهم بعد قراءة «الثلائية؛ وحمل تعليا متسائلا أو سائلا: أنعرف أن جيب محفوظ 
يكتب بطريقة أفضل عشرات ارات من هيمنجواى» وأنه لم بأحذ حقه عالياء لسبب وحيد» هو أنه سجين لفتكم 
العربية» هذه اللغة التى لا نصيب لها من العالمية؟ وكانت هى المرة الأولى التى تتكشف لى فيها تلك الدائرة 
الواسعة التى يكتب لها تجيب محفوظ: للعالم» ويساوى ويتفوق بإبداعه الخلاق على رموز أسطورية فى الإبداع 
العالمى مثل هيمنجواى. 

وهذه شهادة أستاذ غربى - ليس متحمسا مثلى لكاتبه المفضل - أسررتها فى نفسى؛ وشعرت بالمرارة.. لماذا لا 
بأحذ جيب محفوظ حقه على المستوى العالمى؟! حاولت فى ذلك الحين أن أقرأ كل عمالقة النقد العالمى؛ وفتننى 
بصائة خاصة لوكاتش» ووجدت فى كتابانه كيف تتعانق الفلسفة مع الوعى» مع الشعور بأن النقد كشف لررح 
التاريخ» وتعرية لجذور الإبدا ع وإمعان فى أعماق اتأرض المكان والزمان؛ فتنت بلوكانشء وعندما تشربت كثيرأ من 
مبادئه الجمالية» وتشبعت بكتاباته عن الرواية وعن الواقعية؛ أخذت أبحث كيف يمكن لى أن أجد نموذجا إبداعيا 
أطبق فيه روح منهج لوكانش. كنا حیشذ فی للع السبعبنيات» وكان جيب محفوظ قد أصدر (الحرافيش)؛ 
فأعدت قراءة ما سبقها من أعمال» مكتشفا أن محفوظ كان يكتب بوعى جديد» وكانت مفاجأة مدهشة بالنسبة 
إلى: إذ كنت غارقا حيتئذ فى كتابة كتابين عن منهج الواقعية وعن البنائية. لكننى وجدت (الحرافيش) مثيرا قربا 
لي كى أبدأ أل مقال لى أنوجه به إلى الجمهور أستمد فيه روح فلسفة لوكانش فى خليل فلسفة ي ي 
الإبداعية. كتبت مقالا مازلت أذ كر عنوانه: «قراءة فى ملحمة الحرافيش؛ . وترددت كثيراً: أبن يمكن لى أن أنشره؟ 
لا أعرف رئيس مخرير مجلة أديبة» ولا أعرف محرراً أدبيا فى صحيفة تتسع لهذا ا مغال» وعز على أن أكنب هذه 
التجربة النقدية؛ ثم لا يقرأها الأخرون. فى هذه النترة علمت أن الكانب الراحل أحمد بهاء الدين - طيب الله ثرا 
_ کان رئيسا لتحرير مجلة العربى؛ الكويتية؛ وهو لا يحتاج إلى واسطة؛ فأرسلت له مقالى عن (الحرافيش) درن 
معرفة سابقة؛ وكان أول لناء العاشى التقدى بإبداع نيب محفوظ. وفوجكت فى الشهر التالى مباشرة بالمقال 
منشوراً فى هذه امجلة. وهنا رد لى أحمد بهاء الدين شيعا من الثقة» وأن الكلمة المبدعة عندما تكتب بعمق: لا 
تمتاج إلى معرفة سابقة ولا إلى واسطة لاحقة. ركان أعظم ر د أو مكانأة لى على هذا المقال أن نبه أحد المريدين 
جيب محفوظ إلى هذا المتال» وبعد أن فرغ محفوظ من قراءته قال كلمة كأنها مفتاح الحث على الاستمرار 
والمداومة: ومن زمن لم يقرا المرء نقدا بالطريقة الجميلة هذه .وهذا التعليق أظنه كان بالغ الآثر فى مسيرتى النقدية 
التطبيقية» خصوصا فى مقاربة إبداعات جيب محفوظ أولا» ثم الإبداعات العربية ثانيا. 

وكانت التجربة الثانية عندما أخذت أمعن بطريقتى فى استخلاص العناصر الخلاقة فى النقد العالمى الجديد؛ 
التى يمكن أن تعيننا حقيقة على إعادة فهم وليل أعمالنا الإبداعية بطريقة تجدد بها خطابنا النقدى» والإبداعى 
أيضا. كنت قد قرأت كثيرا فى نظرية السيمولوجياء م عزمت فى بداية الأمر على أن أكتب كتابا نظريا جافا آخر 
نی السيمولوجيا.لكن المجلد الذى أشرفت عليه سيزا قاسم والأستاذ الجليل نصر حامد أبو زيد - خريرا وترجمة 
وكتابة ‏ عن السيميوطيقا أو علم العلامات؛ كفانى شر هذه المسؤرلية» أن أرطن مرة أخرى عن نظرية جافة ومعقدة 
م السبجولرجياء لكن ترسبافى أعماقى أن هذا الفهم العلاماتى الجديد للأعمال الأدبية يمكن أن يكون وسيلة 
حتيقية إلى إعادة النظر فى زبداعاتنا الأدبية؛ وإعادة قراءتهاء لا بررح فلسفى ‏ مثلما كنا نفعل فى فلسفة الوائعية 
- ولكن بروح أكثر تقئية؛ وأكثر علمية؛ وأكثر قدرة على مخديد منظومات الإشارات ودلالاتها وربط الاعمال 
الأدبية بسياقانها الثثائية. وواجهت حينقذ مشكاة حادة: ما العمل الذى يمكن أن أطبى عليه هذا المنهج التحليلى 
النقدى؟ واختر ت رواية (أولاد حارتنا» : اخترتها لأنها أكبر روايات محفوظ وأكثر أعماله إثارة للإشكالات واستفزازاً 
للقراء» وتركيباً إبداعياً بالغ العمى والخصوصية. وأظن أنه مهما قلنا عن إبداعات محفوظ فى جملتها رعن 
إبداعات الر واية العربية كلية؛ ستظل (أولاد حارتنا) من أكثر المشروعات الإبداعية طموحا إلى احتواء الكون فى 
كن واحد. ومحفروظ يدم نى هذه الرواية تفسيرا للعالم» نه يرا إبداعيا خلاقا لقصة الخلق والتكوين؛ مثلما يفسره 
العلماء الآن؛ علماء الفلك والطبيعة بقراءاتهم للأعمار الجيولوجية وللايين السنين؛ ومثلما يفسره المؤرخون 
بوعيهم التاريخى والأسطورى؛ ومثلما يقدم الدين رؤية فى المعتقدات العامة التى نحترمها ونقدسها جميعا. 
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وكذلك الحال بالنسبة إلى الإبداع الروائى؛ من حقه هو الآخر أن يقدم تفسيرا لقصة الخلق وقصة هذا 
الكون بشكل روائى. وكان محفوظ بالغ الجسارة فى تقديم هذه الرواية» ووجدت فى التحليل السيمولوجى لرواية 
(أولاد حارتنا) قراءة كشفت لى ‏ وأعتقد أنها كشفت لكشير من القراء ‏ أن محفوظ كان أعمق تدينا عشرات 
المرات» بالمعنى الصحيح لكلمة الدين فى الوعى بالكونء عندما كتب هذه الرواية» من كل أدعياء الدين من 
الجهلاء الذين لا يعرنون المعنى الحقيقى للدين. واستطاع التحليل السيمولوجى أن يوضح لى أن محفوظ فى هذه 
الرواية كان نموذجا للإنسان العربى العالمى الإنسان المشرقى المنقوع فى تاريخ الأديان العريق منذ عصور الفراعنة 
وحتى فترتنا المعاصرة . 

هذه كانت المغامرة النقدية الثانية للتطبيق السيمولوجى. ثم جكت للمشكلة ذاتها: أين يمكن أن أنشر هذا 
المقال؟ أرسلته إلى الصفنحة الأدبية فى ١الأهرام؛‏ التى كان يشرف عليها حينهذ الناقد الراحل لويس عوض» وجاء 
إشرافه فى مرحلة انتقالية» اعتذر لى فيها عن نشر المقال الذى أعجبه كثيراً فأرسلته إلى «المصوره؛ واعتذر لى رئيس 
مخريرهاء وأكد أنه لا يستطيع أن ينشره. وفوجئت برئيس خرير مجلة «الإذاعة والتليفزيون؛ ‏ وهى مجلة ليس من 
شأنها الأدب ‏ محمد جلالء الكاتب والروائى المعروف؛ يقرر نشر المقال مخت عنوان «فتوى أدبية» » لكى أقاوم بها 
الفتاوى الظلامية الدينية التى لا تجيد قراءة جيب محفوظ. 

أما الشهد الرابع» فجاء بعد أن أمعنت فى قراءة السرديات التى انتقلت نقلة خطيرة ونوعية فى العقدين 
الأخيرين فى الأدب والنقد العالميين؛ حتى إن الكاتب الأساسى الغربى الفرنسى لخطاب الحكاية فى هذه السرديات» 
جينيت» يعتبر أرسطو العصر الحديث. وقد أسفر حصاد السرديات العلمية والعربية» وما تمخض عنه التقد العربى» 
عن بناء منظومات وأجهزة نقدبة تقنية تخليلية بالغة العمق والدقة فى قراءة الأعمال الروائية الآنء وأصبح النقد 
الروائى - على وجه التحديد فى استخدام علوم السرديات ‏ يكاد يشارف منطقة العلوم المضبوطة الدقيقة» ويخرج 
من التعميمات الإنسانية السابقة. 

وعندما اكتملت فى يدى مثل هذه الأدوات قاربت رواية بسيطة وصغيرة» ولا يكاد يلتفت إليها أحد؛ وهى 
(يوم قتل الزعيم). كنت أربد أن أكشف عن رؤية جيب محفوظ السياسية؛ وهل حقا انفصل محفوظ عن 
الوجدان القومى المصرى والعربى؛ ومشى فى ركب السياسة؛ ولم يكشف عن طبيعة هذا الوجدان التى محتفظ 
بأصلب مقومات الوقوف بقسوة وصلابة ضد التطبيع؟ وهل وافق محفوظ السياسيين إيثاراً للسلامة؛ كما ترك 
الآخرين يفهمون؛ وترك العرب يقاطعون إبداعه؛ أم أن رؤيته الإبداعية تختلف عن ذلك؟ وعندما طبقت مناهج 
علوم السرديات على هذه الرواية» تبين لى أن هناك فارقا حادً حاسما بين آراء محفوظ ‏ المنقولة والمكتوبة بسرعة 
وعجلة فى الصحف - ورؤيته الإبداعبة. وجدت أنه فى الأخيرة» وبتحليل تقنى دقيق» يقف فى صلب رفى قلب 
التمثيل العميق الجوهرى للضمير المصرى والعربى الرافض لأى تعامل مع هذا العدو الصهيونى؛ وجدت أن الفارق 
بين الرأى السياسى والرؤية الفنية المستخلصة من إبداع محفوظ؛ هو الذى يقدم حقيقة الإجابة عن سؤال: كيف 
يمكن للنقد العلمى أن ينقذ الكانب من نفسه أحياناء وأن يكشف حقيقة عن جوهر رؤيته؛ وعما يجعله كانبا رمزاً 
حيا فى الضمائر بصفة دائمة. 

وأظن أننى قدمت هذه القّراءة آملاً فى بحث شاركت به فى مؤتمر عقد بالمغرب عن جيب محفوظ› 
وفوجكت بأحد الكتاب يقول إن جيب محفوظ لم بعد يمثل الضمير العربى؛ بقدر ما يمثله جبرا وعبدالرتحمن 
منيف؛ لكن كل النقاد من الشيوخ والشباب المغاربة كفونى مؤونة الرد حينئذ» لآن التحليل العلمى الدقيق لرواية 
(يوم قتل الزعيم»؛ كان يسترد محفوظ المكانة التى أوشك البعض أن ينكررا حقه فيها. 

ومن خلال هذه التجارب النقدية؛ أعتقد أن مجربتى النقدية شخصيا مدينة لأعمال محفوظ: إذ أعطانى المادة 
والفرصة لكي أنوغل بعشق وحب واستمتاع فى أعمال أكبر مبدخ عربى فى عصرنا الراهن؛ استطاع أن يفتح 
الباب أمام الأجيال التالية من المبدعين ومن النقاد على طريق التطور الخلاق!. 


ESLAN 


لم ابرح زقاق امدق 





ناطمة موسى 
اللبببتبببللببتببببب اسه 


حرصت على المشاركة فى هذا الاحتفال؛ بمناسبة مرور عشر سنوات على حصول جيب مجفوظ على 
جائزة نوبل» أن أقدم قراءة لسيرة محفوظ؛ بصفتى واحدة من الخضرمين الذين عاصروا جيب محفوظ كانبا 
فى صعودهء منذ البدايات الأولى وحتى اليومء وكيف تعرفنا عليه ركيف تابعناه» خاصة من زاوية البعد 
التاريخى» الذى أراه من الأهمبة بمكان فى تنبع مسيرة كاتب ومدى تطوره . وبصفتى أستاذة أدرس الرواية» 
أرى أهمية هذا التحليل فى المتابعة لتاريخ المؤلف» وأرى أننا لا يجب أن نحاسب محفرظ اليوم على هذا 
الأسلوب القديم الذى بدأ به كتاباته؛ وإنما ننظر إليه ‏ بعكس ما يرى البعض مثل إدوار الخراط ‏ على أن هذه 
الكتابات كانت تمثل فترة التدريب» التى انطلق منها إلى ماقدمه لنا بعد ذلك. 0 , 

وإذا أمد الله فى عمر الناقد أو الكاتب» يرى تطور الحركة الأدبية وتطور الكاتب الذى تابعه منذ البداية» 
ليرى صدق ما رآه. ولا أخفى عليكم أننى فى هذه الأيام كنت أقرا أ بحرثا كتبتها فى الستينيات» لأعيد نشرها 
0 بينها بحوثا كنا نرى فيها تطور جیب محفوظ › الذى عاصرنا صعوده؛ ورأيناه كيف 

سس حركة الرواية العربية» وتطورها من المرحلة الرومانسية والمرحلة التاريخية إلى المرحلة الواقعية؛ ثم إلى 
00 الجديدة؛ وصولا إلى ملامح المرحلة التى عالجها فى أعماله بعد صدمة 1517 . كل هذا تابعناه. 

والمهم الآن فى نظرى أن القارئ الشاب أر الجديدء الذى يقرأ اليوم رواية (ميرامار) ولا يعرف أن جيب 
محفوظ كتبها قبل هزيمة ۷٦۱۹ء‏ لن يدرك أبعادا مهمة جداً فى هذه الرواية التى تمتاز بجرأة شديدة فى 


ناطمة موسى 


تصوير شخصياتهاء وخاصة شخصية ذلك «الكادر الكبير فى الاتحاد الاشتراكى » الذى يعد محور الرواية التى 
عن محر e‏ مسلسلة فى «الأهرام» . . وكتبت بحثا عن هذه اللو رواية فى عدد يونيو 

ص محلة «الكاتب» عام لك أى قبل الهزيمة بأيام . ودائما أحاول أن أبرز هذه النقطة عند تقييم جيب 
محفرظ کفدان» وهی بصیرته الغاقرة ونبووته التى جعلته يدرك حقيقة هذه الشخصيات» ويقومها بجرأة شديدة 
يهنأ عليها. 

وإذا كان البعض لا يعترفون بهذه الجرأة والفنية العالية فى تقدبم هده الشخصيات المداهنة والرياء الذى 
أفسد الثورة وأدى بنا إلى نكسة ۷٦۱۹ء‏ لكنه قدمها قبل أن يصبح الجميع فى حل من الحديث فى مثل هذه 
الموضوعات . وهو ما اقْشه: جیب محفوظ بوضوح ح فى ( مير أمار. ٴ 0 و (اللص والکلاب)» ر (السمان والخريف) . 

وأذكر أننى قلت لون الأصدقاء _ أظنه فتحی غام - عقب أن شر جیب محفوظ (اللص والكلاب) 
ثم (السمان :البخريين) ,آنه بقى أن يكتب رواية ١‏ و سيرة شخصية حسن الدباغ» العاب التقدمى المظهر 2 وابن 
عم عيسى الدباغ الشاب الوندى فى رواية (السمان والخريف) . لكن حسن الدباغ التقدمى الشكل» يظهر لنا 
بعد ذلك وهو داخا ل سيارة مرسيدس» وة قلت يومها: بتى أن يفعلها تيب محفوظ ويحلل شخصية حسن 
الدبا غ حتی يدحل السجن. 

هذا البعد واضح ف کتابات جيب محفرظ قبل 4Y‏ وهو مأ يَدَل على صدف نظرته والترامه الفنى. 
ربما لم لم يكن يتحدث فى السياسة وقتهاء ولكنه عند كتابة الرواية, يتحلى بالصدق والجرأة» وسبق فى ذلك 
امللين السياسيين » كما سبق غيره من الكتاب فى كشف ذلك الواقع الهش الملى بالرياء, الذى أدى با إلى 
الدكة؛ وهو ماينفى عن جيب محفوظ الصفة التى وصف بها بعض الكتاب الآخرين بأنهم غيروا آراءهم أ 
غيردا أفكارهم بعد سق ط النظا ظام 

وأذكم ر اليوم درجة ة الحفاوة والحرارة التى قابلنا بها بداية نشر رواية (اللص والكلاب) ف «الأهرام! . 
واد کہ ر أنتى والمرحومة لطيفة الزيات ت كنا نتحدث طوال الوقت عن هذا الجديد الذى جاء به جیب محفوظ . 
ویسدو أن ن¿ عام ٠‏ 5 كان م. ن الأعوام الحاسمة» فقد كان فتحى غانم ينشر روايته (الرجل الذى فقد ظله) 
ولطيفة الزيات تنشر رویته ا (الباب المفتوح), وجيب محفرظ ينشر (اللص والكلاب) , وأكثرنا من الحديث 
عنها والكتابة فيهاء لدرجة أن 1 زواجنا زهقراء واتهمونا بأ لمسالغة ف الحديث عن هذه الرواية. وعندما اكتملتك 


الرواية وقرأها بعضهم سلموا لنا بالرأى الذى أعلناه من قبل عن ذلك الجديد الذى أتى به جيب محفوظ فى 
الرواية العربية؛ وهى بدايات الفترة الفنية الراقية التى تطرر إلبها جيب محفوظ بعد مرحلة «الثلاثية) 
و(أولا د حارتنا) 

أما كيفية تعرفى بنجيب محفوظ وبداية هذه المعرفة فمذ تمت مجموعة من الأصدقاء فی وقت واحد» 
د كان ن ن رواد هذه ا جموعة فی لقائها بامقهى يو سف الغا رونو ى وجونسوك ديفيز الذى أصبح مترجما وكان 
يعيش فی مصر وقتها محاولا تعلم العربية. فی هذه الفثرة كان الحديث عن المازنى والعقاد, حوالى عام 
AY‏ ويومها قال لنا ديفيز: دعكم ص كل هذا واقراوا رواية ( زقاق المدق) 0 وهذه هى المرة الاولى ا تعر 
فيها على جيب محفوظ» ومن لحظتها بدأنا متابعة جيب محفوظ» ولم أبرح طريقه من بعدها. 





سك 


صاحب المؤقف الحعارى 


0 
نتم فانم 
ااانا 


إذا كان لىء فى نهاية أعمال هذه الندرة» أن أقول شيكاء فإننى أقدم شكرى باسم لجنة القصة بامجلس 
الاعلى للثقافة: انطلاقا من اعتبار هذه الندوة مسؤوليتنا؛ التى تدخل فى إضار الندوات التى تقيمها اللجنة؛ 
وفى إطار اهتمامها بالقصة والرواية. ومن هنا جاءت المسابقة التى تعلن عنها اللجنة باسم جيب محفوظ. وريما 
هى المسابقة الوحيدة التى خملل اسم کاتب موجود بینناء وله أعماله الحية وأفكاره» هذا إلى جانب جرائر 
أخرى باسم يحبى حقى ويوسف السباعى ومحمود تيمور. وأتمنى فى السنة القادمة أن يكون احتفالنا بتقديم 
جوائر نيب محفوظ» احتفالة يليق بالوضع الأدبى الذى حققه جيب محفوظ . 

وعندى كلمة بسيطة أريد أن أقولهاء وأرى أن لها أهمية فى هذا !لصدد. وهى أن جيب محفوظ كان 
فى الفترة التى بدأنا فيها القراءة» فى الصفوف المتأخرة من كتاب الرواية؛ إذ كان يتقدمه بمسافة إحسات 
وتفرف المزاج الادبى الذى يجذب القارئ والمتلمقى» كما كانت لها دلالاتها التى تكشف عنها بوضوح فى 
أعمالها. وجيب محفوظ كان مختفيا ولم يكن ظاهراً أمام هذه الأسماء الكبيرة؛ واقتصر نشره لأعماله فی ذه 
الفترة على «الكتاب الذهبى) عند إحسان عبد القدوس » رهى السلسلة التى نشر فيها رخات الخليلى) و (زقاق 
المدق). 

وى إطار المقارنةء د أن طبقة القراءء وهى ١‏ لطبقة المتوسطة» كان يخاطبها إحساك عبد القدوس فى 
كتاباته بالتركيز على نماذج يعشن حياة مختلفة فى ونادى الجزيرة4 » وكان يتحدث عن البنت السمراءء التى 











5 ع" ع‎ 0 ê 
يشبه سمارها (الكافيه أوليه؛ » أر ع ر مین دن ا برفان» من إنتاج کرستیان دیور » وکال نس و سر ا‎ 
Cd 0 


ينتمى لاوروبا وفانعباء ؛ ومع وام والحدائة؛ و نا انا س مع اتقدم دمرتبطين باورا لی دكت ع 


كان پو ساف اب عى ورا بمأ أسمية الرومانسي” د کان حربصا على رصم شخصية 3 اتاتب نی عشب 


8 
ا ا 1 1 4 أ از ای و ا چ نادت ا 
اکا س اندی يعدلم ويعدذب ئفسة من أجل لمحب » والخصابات العراميه الى يساد که لی اسيل 


ال ع 





اللرشيه من اک به "كات خم حولها رجموعة 2 ن ال زاء ورصال ر اا بهذا 
المعانى إلى درجة الا هتماه ام بشكل الرراية :طريقة إحراجهاء فكان يوسف السباعر يطبه غلاف الردية ثا عل 


0 لوقت اذ كان جيب محذرف ل لآ يستطيء اد يطبء مده المعدامة 


E‏ 1“ ہ4 ص 1 ۴ e 0 : ١‏ ب 
وابائه» واتتصر على نشر رواياته والكتاب الذه واء وكان يقدم عالا لا صلة له بنادى انج ١‏ باشاھ ڈ 
رہ 2 ا ي اياده سام جما E‏ 5 


1 


ع 
الجديدة؛ التى هى خارج قاھر e‏ عييا TS a‏ يسخر 





المدى)» متصلة بعد E‏ السار 1 الذى بلغ مت نه کان برجم کاک 


كما كان يسخر م تلك الثقافة القادمة من هناك؛ هذا الهناك الذ 0 اله يبب محفود ف ى 0 , حيائه؛ 
2" ا 9 ی رت 8 
ولم يرتبط بد في عمره؛ ولا يخشاد 
مع اي مي ٠ 5 o E ۴ 0 ٤ 75 ٠‏ 0 
نمض ذال شلذه إحساس , فوی بان دادم من اعمان ارط ار لأس 6 تی لھج دلا اسل يتحدث 


نيم ) 3 يلقو تيم الأضراء. ومن حنا؛ كاك الثبات وائنصمزد الذي + سو بد جيس محرت . 5 كان جر ضيه 
على الرصف التفصيلى الذى كان لاب أن بضعه فى روي لأنه يدم للشرء و رللمصريرن انفم م الاأماكن 
ا مفمورة نی وصنشو : التي لم يشاهدها أحد؛ ولم يحرص کات من الروائيين عد اتقديمناء إذ كان ييتمورك 
بما يحدث. ی ١‏ سسيمان باشا؛ و ٠«قسمر‏ النيل؛ ودور السيدما والنرادی الرياضية . 0 شيب معدفرظط أن درره 


0 
E 20 5‏ ان هلر الا 0 2 
كك 0 ' امع SE‏ 3 و هاو أأن أو 1 29 2 5 1 د 
ال یشرں للداس إل هده الاما كن المغمورة موجودة؛ وإل هده م مرجردة: واد لسار + ١١‏ فرشجية موجردة» 


1 ا يك ال ل يها 
ماک وما يحدت نیم رالام هنا يتجاوز 


ا هذا مرجرد: وعليه أن يصف بدقة وبتسجيل دنيق كل هذه الأما 


مج د الصف ١‏ حتجيا : لكنه بيصا إلى أهمية تأكيذ وجود الہناءء ووجود الب ر الذى تعيطر فيه الشخصيات 
- 3 > سد 3 5 5 5 


0 3 1 2 ا 00 rk‏ أن أ 
اللو يتدمها درد ن تهتز له شعره بعري هباي فى لثما فة الأوروبية» > ولم يتصور ان فرجينيا وولف. هی 
0 6 و 
صريعد ت اله کرد كان يرق |3 الامر لابد أن يخرج من أهله, ومن المنطقة الت 0 والتى حح 
ملها. ولذلك » کک روأية مثل (زقاق کدی بھا کل هذه التفاصيل. والأوصاف لكر إل يأت؟ من بائع 
للبت سد ب ص ب العاهات. . وهده التفاصيل نضم المعمار الخاص بها وهى ليست قد اشم عضويا 
ع ألواية, أذ لا ياك الل تكن شخصية حميدة فم هله الرواية إلا اجا کل هذ الجمم مء الشخصيات 
ن ابرزالة 21 کی ن ر 2 بد ئ وه 2 
٠. r)»‏ 35 دا 0 
ولذلنه » ند يحدث - فى تناولنا اعمال 
٤‏ 9 
م ماهر اهوء وأعنى به 
ن 2 


تشع ا يعيش فيد . ودد الموضرع ي 


ا وات كراد هذا خرف الح رى: ونتاملهءكى نعطى هذا 





.2 
او 


الل الاج اناالا 


ما بطيقه نجيب محفوظ 


اك 
مقت کی حساسين 
اسمن 


ثمة حزن يخيم على الطريق إلى جيب محفوظ» شجن من نوع خاص؛ يحتمى بقاهرة المعز» ونبضها 
نى قلب الرجل» وفى رموز شخصيته وأسوار عالمهاء ونى الممتاح الوحيد الذى بملكه جيب محفوظ لأبواب 
هذه العوالم؛ والدخول إليها فى !طمئنان وأمان. 

عاخن يشيقه الأستاة إلى تائمة أسراره؛ أطلقه منذ روايته الأولى؛ ولم بز بزل مطروحا على الأجبال؛ فى 

اتلاك هذه القدة رة على الدخول إلى هذه النفوس وسرد حكاياتها ونهم أدق ا رها وفضحها. السؤال عويص 
جداء والإجابة أ لم أتلمسها بعد . 

جهه فى مرة أو عرتين أو ثلااث» تكتشف أن جاعيد السنوات رسمت عنى قسماته تضاريس وطن اح 
کنیا لدرجة أنه لم يغادره» والخلص لجغرا افية هذه البلادء ورسم داحله صو رة مزدهرة لنمرها وتقدمهاء لكنها 


ذه آلا الطعئة الخبيئة الحمقاء؛ فى انتظار الآتى الذى لم يتوقعه 
لاتا إلا بت المدكررة وبأشكال 


الصورة التي ى لم تتضح بعد فى الوائع. . تست 
أحدء ويبعده الحزن - كثيرا- عسا آل إليه مصيرناء ن الإنصات جيدا لدوى 
متعددة؛ زلازل تطيح بناء وحمى ا فينا رم كا زيم يأك 
ایسری» کی ینوہ فى أحلام لم تتحقق» وينسى كيرا حصوله على جائزة نوبل؛ وبطل علينا أحيانا فى 
الصحف والإذاعة والعليفزيون» ويكتفى بالظهور بين الأصدقاء فى أماكن متفرقة ومغلقة. 


جحد ی حسنین 


هل زاد الحرن على سنواته الشمانى رالشمانين» أم هى بغظة الصباح التى تدهمه بعنف شديد» فيستيقظ 
مجذوبا من عالم الغيب» بقبضة أسطورية مبهمة» تدفعه إلى مارسة طقوسه التى كان حريصا عليها. كم يتمنى 
الااستيقاظط بكرا والسير فى شوار 2 القاهرة؛ وتدارل فهرة الصباح فی «على بابا» وال 5 | لى «الأهرام؛ . انپا 
بنرد الرصية التى , لايستطيع تنفيذهاء ويخشى أن يفتح الله عليه » بفكرة رواية» وتصيبه القشعريرة لأن معنى ذلك 


أن الله يعذبه كثيراً. 


عندما أردت أن أعيد ترنيب أوراقه فى المكتبة وفى الحياة؛ وجدنها مختل أجزاء كبيرة؛ وتسد علئ أركانا 
بأكملها. فتلت: من يطيق م يطيقه جيب محفرظ. 


ولاح فی الذهن الحديث عن العولة وثورة الاتصالات والتخصص فى فروع المعرفة والثقافة؛ ووجدتها 
برا يصلح للكسالى ‏ أمثالى - حتى لانشقى شقاء جيب محفوظ فى الحصول على المعرفة وتنظيمها » ذلك 
اشتاء الذى أدمى سنوات الأديب الكبير ورأيت أننى لست مضطر) إلى كل هذا الحزث؛ وأن العيب ليس فى 


عى الا تلع وحسبى ان اردد: من يطيق ما يطيقه بيب محفوظ ؟! 


أما الس ر الحقيقى الذى جاوز تنوع نتاجه وكثرنه: فهو تلك النفرس الحية التى خلقها فى شخصيات 
رويانه؛ رجالا ونساءٌ؛ وربما اهدممت أكثر بهؤلاء النسرة ‏ حسب اهتمامات برج الحمل ‏ ووقفت كثيرا 
عند خحديجة وعائشة الشقيقتبل ؛ وعند حميدة ونفيسة وريرى» وعند المرأة التى ولدت ذلك الأديب الذى حفظ 
فی ذاكرته حكايات. النساء بكل هذه الأمانة والعطف والرقة. وكذلك عند الرأة القى تروجهاء وابنتيه» 


ى ملامح کا هژلاء النسرة فى بيت بيتى وفى طريقى رفى حياتى» ووجدته مسؤولا برقته عر ن مصائر ومسارات 
عل النسوة: ؛: ومسؤوليته هذا مشتركة مع الوا لواقع الذى لايا ل يلنهم من أحلام النساء الكثير ماعدا الأمومة 


نى أعرفين جسبنا باجسادهن : ال معاصرة وعقولهن ال واقعية» حدیجه وعائشة 4 عة بدأنا تریان اعد من الأنف؛ 


إنما م خلال الستائر والحجاب وثقب الباب» واستطاعتا أن تتزودا بهذه ار يا لإقامة عالم , الأحلام؛ فقد كبرت 
ومعيما کت رت الخشية من 3 ترتفع إلى مستوی الحسد»› إلى مستوی العقل الحرارى؛ الذى يصبح الجسد 


0 ر‎ ٠ 0 rê 2 x! 
7 a 3 د‎ 
أذ ف يراد ی ل شی الشثرة من انسمر.‎ 


وكم ت فی قل ھا العمر جيب محفوظ على كل هؤلاء النسوة اللائى عرفهن فی حياته, 
وأبحن له بالمكن ' ن كله وتمنيت - وأنا من برج الحمل - أن تدهمنى أسماء النساء فى العالم كله دفعة 


٤ 


٤‏ م 2 ع 
انو اع ا ف اف حفن عنف”» 
واحدذة» اعيش معهل : داترصم :حلامهن › وانصت إليين ,2 واحفف عنين . 


هذا الوجه البارز للمرأة فى اة جيب محفوظ؛ تناقسه أوجه أخرئ تقيم فى الأماكن التى بغ 
فيا السيد أحمد عبدالجاد وجهه الآخر» فى بيت المعلمة؛ سيدة التخت؛ نزراته فى الأماكن نفسها انو 
ذهب إليها ابنه الأصغرء وستذهب إليها الأجيال التى تلت جيب محفوظ؛ بحثا عن مفتاح السر للولوج إلى 


mM 
هذه النشاس,‎ 
کی‎ 








ما يطيفه بحيب محفوظ 


وفى الناحية الأخرى» جد حميدة ونفيسة وريرق فى الروايات التالية لنجيب محفوظ؛ ضحايا؛ مغرراً 
بهن › ومغلوبات على امرهن؛ ومحکومات باخ حدى الظلام أو السقوط. رفى كل النواحى ن جد المرأة خيراً 
من صدر يجيب محفوظ تلقى عليه برأسها ونظل مخحكى ونحكى ونخكى؛ حتى يقفز الحسد على عيوننا فلا 


e .‏ | ۴ .2 1 م u‏ 
نرئ مقاما لسرا : من يطيق ما يطيقه يب محفوظ ؟ 
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مامالا انما ماللا مسالطلا الاللملا ملعل لالم اناا اماما 


سردية أجبب محفوظ 





بحمد بدوى 
LLANES‏ 


أطياف ؛ المعاصرة 

نب من النهاية: من حيث أنهى الكاتب متنه الكبير» فكتاب تخيب محفرظ قد انغلق» لينفتح على التأريل 
والقراءة. ونح بدأ فى برهة بعينهاء تجعل ما نقوله عنه مصابا بالمعاصرة التى تأخخذ حيئاً شكل الحجاب الذى 
يمره على النظر» وحبنا شكل الميزة؛ فكلام المعاصرين عن المعاصرين» دائماً؛ يتلرّن بالنحظة وأطيافهاء فيجىء؛ 
كاشفً عن تورط الخطاب لتورط منةجه فيما تموج به اللحظة. 

بعد حين» قد يجىء أخرون لينسجوا خطاباً عن كتاب محفرظ؛ فيخضعوه لمعضلاتهم واروح عصرهم! . 
قد بترظوزه كما نقرظه» وقد يسلقونه بألسنتهم» بل ند بتجاهلرنه تماماً» نيتجمدء بل قد يبدو للبعض أنه دخل 
محاقه ومات. آنذاك يبدأ الناس فى التنقيب عن اذ آخر» لكاتب آخخر همشه أدب محفوظ؛ لكنه ظل هناك 
كامناً ينتظر نداء من يناديه» ويحرره من موت الكتابة. 

نشرأ كعاب محفوظ؛ تتشعبك معهء وتجادله: ونؤوله. وقد نخونه: فنجعله يشلب على نفسه؛ على إرادة 
منتجه التو صاغته ونسجته؛ ليقول مال يخطر على باله . لكندا فى النهاية أبناء اللحظة التى عاش فيها محفرظ» 
وضحاياها. هذه اطبا ا كاتباً من الكتاب؛ محضناه هيئة كانتب (جادة وه کبیر ؛ نأخذ 
کاامه ماحل انجدیة» ونجتهد فى الإصغاء إليه» وفهمه, وتأويله» ؛ حولنا رر إيانه وقصصه !!' لى أفلام» ومسرحيات ») 
ومسلسلات: أى أولناه - كل من موقعه ‏ فى نصوص بصربة؛ جعلت أدبه يجاوز الكتاب الطبوع إلى الكتاب 
العام؛ المقروء؛ والمسمرعء والمرئى » حتى إن بعض ما خلقه من شخوص»؛ أصبحت نماذج؛ وأشخاص من لحم 


ل ا سي اي سادية جيب محفاظ 


ا 


ودم» نشعر انا تعرفهم ) ونشاطرهم العيش , مثل سی اسيك أت عبد الجداد» الذى لفرط حضوره يلوح كانه 
من سكان مصر المتعينين . 

ثم جاءت نوبل > جاءته منقادة» دوك أن 0 جهداً من أجل الحص. ل عليها. ينتمى محفوظ لثقافة تبدو 
0 نوبل غامضةء وبعيدة» ومختلفة ٠‏ ويكتب با بلغة على عكد ىن الغاتهم: بد ا م ن اليمين ا العم ا 00 

حروفها مختلفة عب ن ابجديتهم؛ «تبدو ديداناً أو تعابين 3 أو وسح ذباب؛: كما يقول الصبى لعلمه فی روا 

(0) 

ا د5( لإمبرتو إيكر وم تخر الرخل E‏ مع مؤسساتهم؛ مجعله قري منم م عبر 
صدفة تاريخية ) تمكن من أن يفعلهاء فبد! مواطنیه بطل ؛ أجبر مؤلاء لاخ خرين) على التسنيم بحمّه فيهاء 


1 


وجدارته بها ٠‏ صحيح أن مواطنين 00 موبعين ٠‏ بالشك وأ اللقد لبقدء نظروا ينها 5 دلیں ودمغه؛ هذا 
الذى ! سم (یتعب) بدا م ن احالف والشدذوذ ع 32 e‏ لک. ن المصفخين را لمصفرين هزواً أضابهم الهو 


بالبطل الذى مد يده» اف اا ن) إليهم 


وکان أن خول جیب محفوظ من مراطء دي إلى مواضن خاص 1 ير 
الصحف والإذاعة والتليفزيون وصائغو الأفكار وناشروهاء بأمر من الدولة. رضعوه فى مرتبة كادت توثنه» فيمأ 
يحارل هرء جاهداً, ألا يؤمه أحد؛ ألا يصبح بارودا فى مدفعية غيره؛ لكى يظل كسا أحب أن يكون دائماًء 
انبا لا سلطة له سوى سلطة الكتابة. لذاء يعى محفوظ أن من يختلفوث معه وعنه» ينقذونه من 0 لذى 
ينال كل من أصبح جزءاً من الدولة. هؤلاء لذين يجردونه من «الكاتبء نيلفوه فى حرير رجل ١‏ لدولة ومبارك 
إيديوا جيتهاء يأخذونه من الناس» الذين كتب عنهم ولهمء ويعلم هو أن من بين ظهرانيهم؛ يخرج القادروث 
على إعادة إنتاجه. 

كان يمكن أن تكون نويل سبباً» يجعل الكتاب يندفعوث فى تقليده و.حتذائه؛ لكن الأدب المصرى > 
قد جاوز هذا المأزق مبكراً. لذاء يمكن أن د كتّاباً عرباًء يعيدون إنتاج در ثفه» ورؤاهء يؤرخون جتسعاتهم كما 
يظنرن أنه فعل حين كتب «الثلاثية؛» ؛ لكن لمكتاب المصربين أدركوا مبك' أن كتاب محفوظ جرية لا يمكن 
اعادة إنتاجهاء أو تخويله إلى «مدرسة» أدبية. بله يبدو لهم الرائد؛ والمؤس. . بالكاتب الذى يذكرهم بفنان مصر 
لدی الذئ قفن ف حت رار ار يهندس » دون انتظار جئزة» ومن ثم ينبغى | د يستلهم ننا ما فى 
حياته من قيم» لا أن ينسج على منواا کتابته. 

لنعد إلى نوبل» اا کیو غا اب وع تحر ل قران ادب as‏ 
فنشطت حركة الترجمة. أحيت فى نفوس 0 , محفوظ. بل إن شمسها قد 
شوشت على كتاب آخرين لا يقلون أهمية عن محفوظ مثل يرسف إد يس . لكن أثرها الكبير يمكن 0 
تأكيد صفة الكاتب» بأل التعريف على محفوظ a‏ أن نلحظ ميل المجشمع المصرىء الذى 
يحاول أن ينفلت من تقليديته؛ وشموليته؛ إلى خسيد صفة ما على شخص بعينه . المطرب الأوحدء الكاتب 
الأوحد» ومن قبلهما ٠‏ طبعاء الزعيم الأوحد. ولعل «محفوظ») يكون آخر 7 ن يمنح هذه العلامة الدالة . فبرغم 
كل ش؛ أعنى برغم بطء التغير» وجسامة ة المعضلات؛ فإن السياق ؛ المصرى يسير حثيثاً إلى الدحيل فى حقبة 
جديدة؛ تنطوى على تكثير المراكز» والنماذج : والانفلات من هيمنة الوحد 


الكاتب والجماعة 
فى الثقافة العربية ََعْخدَ الكاتب وضع ا موجه الأحلاقى» فر طهر اأ وحارس جانسهاء وسادن ما نظنه 
قيمتها العليا امختزلة لجوهرها. أنت تكتب معده أنك منحت منصة الكلاء: انضممت إلى هذه السلالة الممتازة 


محمد بدوی ج ا ا ب ص ص ص و و و 


من صاغة أحلاء الناس وأشواتهم. كأن الاس کل مصمت» وأنت ضميره» وسوف تكافاً يومأء بأن يدرج 
انیم ف کات الثقافة 0 وتصبح ح نصوصك وعاء قيم الجماعة؛ ومن ثم ستدرس فى الأكاديميات؛ 
وتکد ر الشروح حولهاء وثلفن للتلاميذ» لتكرن نموذجا يحتذىء لا فى اللغة» والكتابة وحسب» بل فى الحياة. 

كانت العربء من قبل؛ تعلق قصائد الشعراء الكبار فى الكعبة؛ الموضع المقدس» لتتطوب. قداسة المكان 
تسرى فيهاء ؛ فتصبح مثله؛ وحين زحزح الشعر إلى موضع تال بعد نزول القرا قرآنء صا صارت القصائد والأراجيز 
مرجم تأويله؛ ونهم ما أشكل على الناس من مغازيه. ومن ثم كانت هذه القصائد شواهد بلاغته» وصحة 
تركيبه» فى كتب البلاغة والإعجازء والنحوء لتصير اله لنصرص» يما بعدء امرايا التى ييصر فيها الأحفاد عظمة 


و 


الأسلاف» وبلا شه او دتهاء حين 5 يستيك كم رونهاء ويحفظونها ؛ لتتقوم الستتهم» وتتفجر فيهم أحلامهم 
التى د | تصلهم بأسلا فهم العظام 

وبانطبع لج تعدم هذه الغقانة» فى مسارها الطويل» من يخرج عنيها؛ ؛ هؤلاء الذين أترا . من أطرافهاء 
وهرامشهاء مسلحي”: برؤى أخرى» وأشواق أحری» لأنهم كانوا مختلفين أصلا فى لونهم» أو دينهم» أر 


ل 


منبتهم. إنهم ضال' ن» ملعرنون؛ بعضهم كان أ أ ب أو تنفى نصوصه. وبعضهم محق جسده» 


E‏ بش ر شار بن برد» وبعضهم محیت نصوصه؛ ولم يبق منه سوی أسمه؛ وبعض الأمشاج من 


ر 


ا 
نھ ڪه مثا :ب الراوندى. 
3 مذ 7 2 


۴ اللحظة الحديئة من الشقافة مازلنا أمام هذه المفارقة. الجماعة ترى الكاتب ضميرها الناطق باسمهاء 
انعبر ع را والكاتب يدرك أن الكتابة مهددة بالانمحاء م لم يزد عن مساحة خاصة به ؛ جعله قادراً على 

كتابة العالى من حوله . الجماعة تشده إلى دفئها الوثير. والكاتب معن فى فرديته التى يتهددها کک 
مثله ة فى شرصتها وقانونها ومؤسساتها. دائما ثمة هذه الريبة المتبادلة بين الاثنين 2 التى قد تصل | 


اة 


فا انمت که هنا؟ لنقل دود تفاصيل العا ب السلطة ؛ ھی هذا الكل المجردء الذى يتجسد 
فی الشانوكث: و نشرطة؛ والمؤسسات الدينية والتعليمية؛ والأخلاقية؛ هذا الكل اجرد قد يكون با! لغ الوضوح؛ 
لاسا شعت : حين یکول سلطة سياسية » تدير شكوك الوطن»› لكنه قد يتقنع ' ويغمض » وینڈس فی الهواء 


5 و‎ 5 3 5 SE 


ES 8‏ 
والكلام: نحسه . جائماء لفياز ) یری ويرائب» ويضغص. 


عقيدتا العقّة والانحناء للعاصفة 
ها هر قد قرر أن يكون کا بأ. لم يطع دارس الفلسفة فيه؛ ليسأل ما الكتابة؟ لا وقت للديه - حتى - - ليقرأ 
کیا مرتين ..٠‏ قال لنفسه» انكتابة؟! الكتابة أن تكتب» أن ت تمارس فعل تسويد الورق الأبيض» تقول كلمتك» 
06 0 ما تراهء وتعارك اللغة العجوزء التى لم تلن بعد لكتابة العالم الحديث. وخلف ما تكتبه ينبغى 
یکن هال دشا جيب محفوظ المراطن» الذى فتح عينيه على مظاهرات ت ۱۹۱۹ء الذى يدمن سماع 
eT‏ محمود» والذى أله - إلامة تلميذ درس الفلسفة فى جامعة مصرية 
وليدة - بلايبتدز: وداروين : وعلمه سلامة موسی أن یکون مثله» کاتبا عصریا!. . نعم للممارسةء لا للتفكير 


النظرى . فيماً بعذ سيحق )اله إن سرب الا ؛ على لسان راويه قوله: : كنت أول من اتخذ من الكتابة حرفة» رغم 
220 


2 5 


م جره على ذلك من حمير وسخرية) 


ET 


و يتب اسرد غيب مطرظ 


وحين نشر روايته (زقاق المدق)» التقى إبراهيم عبدالقادر المازنى الذى حيّاه على ما كتبء ولوح له بتحذير 
قائلا إنه يريد أن ينصحه» وهو فى بداية حياته الأدبية» «قال لى إن الأدب الذى أكتبه هو الآدب الواقعى» رإن 
هذا النوع من الأدب» يسبب لصاحبه مشاكل كبيرة) - يقول جيب محفوظ» وهو زد كز واقعة لقائه با مازنى » 
الذى أضاف محذراً: 

إذا كنت سوف تستمر فى كتابة الأدب الواقعى» فسوف جُلب لنفسك المحاعب را لمنغصات»› دون أن 
تدرى. 

5 محفوظ شاکرا له نصیحته» وانصرف 7" . 

فيما بعدء وقبيل حصوله على نوبل؛ أخبره مصطفى أمين أنه بعد أن قرأ له» قرر أن ينشر له قصتين 
قصيرتين فى الشهر بالتناوب مع توفيق الحكيم نظير مكافأة «معتبرة». تذكر محفوظ الأمر الذى لم يستجب 
له ولم يندم عليه 0 
الذى مارسه أساتذته» طه حسين ¢ وال مازنى » والحكيم» وهيكل» سكنت آدبا !سناسا برغم ما سیجره عليه ذلك. 
وفى مواجهة الضعف البشرى أمام المال سيشهر ما يمكن أن نسميه عقيدة العفة. 

الكتابة فعالية تخفى الجسد وعوراته؛ بفرارها من الشخصى إلى العالم الأرحب» الذى لا يعدو الجسد أن 
يكرن جزءاً منه. هى شهادة على العالم وفعل فيه؛ سيتوارى الرجل لتبرز الكتابة؛ سيظل هناك بعيداً» مختبكاً 
حلف رموزه» وأقنعته » وشخوصه. وحتى حين تسلط عليه أضواء الشهرة» سيبتد ع محفرظ طرائق وأساليب 
للمراوغة» ولسنوات سينشغل البعض به كرجل ومواطن» بريدون أن ينفذوا إلى حياته التى يحصنها بالصمت؛ 
ويبعدها عن كاميراتهم » وعيونهم ) وأقلامهم . لكن هيهات. 

«القصة شعر الدنيا الحديثة» ° . هكذا سيختلف مع العقاد كما يختلف التلميذ الصبور مع أستاذه العابس 
الجهم. لاحظ التركيب «الدنيا الحديثة». ا موصوف كلمة تنضح بالدلالة الدينية» مشيرة إلى عالمنا الأرضى فى 
مقابل «الآخرة». لكن الصفة تربك الموصرف» وتخلخله. فالدنيا ليست قديمة ولا حديقة» إنها تتضمن 
الصفعين مناء لأنها سفئ الزمن. يريد محفوظ أن يقول «شعر العالم الحديث». هذا «الشعر) تأزر الفهم 
الأرسطى لفن (مبدأ مشاكلة الواقع» مع الليبرالية؛ ليخلصاه من شوب الفهم الرومانسى» الذى كان يجتاح 
الشعر العربى» آنذاك» حين قال محفوظ عبارته. 

شعر الدنيا الحديثة» أى ديوانها الجامع لمعارفهاء ومشاكلهاء مراتها التى تعكس صورتهاء التى يمسك يها 
رجل 0 هذه الدنياء ومن مصر التى خرجت من حرب الدرل الكبرى» التى لا ناقة لها فيها ولا جمل» 

قرر أن يكون عفيفاً إذن. الأحرى أن الصدنة؛ التى لا يثق محفوظ فيها كثيرأء جعلت من الكاتب الرجل 
الطامح لكتابة الدنيا الحديثة» يلتقى مع الرجل الذى لا يأبه كثيراً بالمال. أعنى لا يسكنه حبه لدرجة أن يضح 


محمد بذرى 
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ع 


صحتهاء فى رواياته» بعد أن يصعد الضباط سدة السلطة. ستتآزر هذه الصفة مع حذة: اجتماعى؛ يعضده 
: 2 : 5 2 
امتعداد لفسى » يجعله رجل الازحناء للعاصفة. 
الكاتب يجب أن يكون وحده: : ليقول ما يعتقد أنه الصحيح . هكذ ذا سيختلف مع سلطة يوليو؛ كما يختلف 
المواطن اكوم مع المواطن الحاكم ؛ برقة شديدة؛ وعم باسم ٤‏ لمراطن يضم جانبى سكرثه ) یحی رئيسه فى رزارة 


الأ قاذ ا 5 الشقافةء أ ج بد ألا أم. لكُنه سى » / أما الورق سيكتب ما دأد. وبحسه 
ردا او وارد اھا او جرد اه هراو ين بج امام الورق: سحتب مار ده ر . 


أما المواطن الحا 5 كم؛ سليل ا لفراعنة» ته اة الصروح» صاحب «الألف وجه» والألف قبضة ( أ الذى يصرّ 


ان على الكاتب أن بدعر» ويبشر» ويزين ويصمّل » فماذا يفعل مع مع رجل كيذا؟ ؟ 


فرجة - لنشره فی بیروت. 

تهداً الأمورء فيعيد الكاتب الكرّة. يغضب الحاكمء تكثر الشائعات؛ يتوقع الكثيرون شرا. والكاتب الهادئ 
المنظم» الكابح لمشاعره - تدرب على ذلك كثيراً ضير تی به الأرض بما رحبت» يتوترء وبقلق؛ ویشرد فی 
الطرقات. لحسن حفله يقيه شروده الدائم هذا من ملاحظة من يتعقبونه. 


لكن الأيام تمر . كر وفر» حتى يشهد الكاتب ذو الأحبال الطويلة اللحظة الم لتى يأنى فيهها حاكم آخر من 
السلالة نفسهاء فيراجع سلفه ويخطه؛ ويغير ما ظنه الناس لا يتغير. الكاتب يتأمل ما يرى» ويكتب دون أن 
يتوقع أنه بعد ذلك بأعوام سيجيئرن إليه بعد نوبل» لكى يحاولرا تأميمه مر أخرى. من قبل حاولوا اة بان 
يكون صوتهم؛ ومادح معاركيم الوهمية؛ والآن يريدون أن يأخذوه من الوطن لهم؛ أن يوثنوه. لكن الرجل 
الذى فى «الزمن الخشن» لم يفعل ذلك» أيفعله الآن فى «الزمن الحسن:؛ بعد أن أحضر لهم المجد؛ وهو غافه 
فى نومة القيلولة ؟ 


تبديل الأجهزة والشواغل 

كان عليه حين قرر أن يهجر الفلسفة؛ ويمنح نفسه للكتابة؛ أن يبدل أجهزته. فى الفلسفة قضايا وتصورات 
ومقولات. فى الأدب لابد من شوء يشبه الحياة ويختلف عنها. لابد من المادى وامحسوس» الذى له ثقل الحياة. 
ومن لم فعليه - على الكاتب ‏ أن يدمن مالا يدمن: الذهاب إلى العالم؛ والعزلة . أعنى ذلك السلوك الذى 
لابد للکاتب م ن احترافه؛ أن يتحرك بين الناس دون أن ينغمس فيهم» ومعهم معههم ؛ أن يغوص ى فى الواقع؛ ثم يجفل 
من ثقله؛ من روائحه وألوانه ونثره إلى عزلته؛ شرنقته: البيت غير المرئى للتحديق فى الفراغ راشرره يت 
بضع راس هذا فرق جرم ذلك ويحتفظ لهذه بجسم تلك ومخديق عينيهاء دون ملابسهاء وخمار رأسها؛ ان 
يمارس عسف كل خالق على مخلوقاته . فلو لم يطرّح بفهمى عبدالجواد؛ كيف سيدمو كمال؛ ويكبر. كان 
الأب البطريرك عاشن الحياة؛ يدخل فى خريفه. ويمارس ياسين لعبه مع نفسه ونسائه وباراته» وسيكون كمال 
إشكالياًء وهر يقطع رحلة الوعى المضطرية؛ فماذا سيكون دور فهمى؟ إنه عاشق خجول» وابن طيب» ومثال؛ 

ولذا سيخلر من الثقل ؛ والحيوية. ومن الأفضا ل أن يؤدى مهمته ويرحل ؛ ليكون رحيله لاذعا لأسرته ولنا. 


فى المرة الثانية» سيكون عليه أن يهجر التاريخ. لأنه حين بدا هو ابن ثورة ۹۹ وإيديولوجيا (مصر 
للمصريي:». كان قد قرر أن يكتب تاريخ مصرء فانغمس فى تاريخ سكان الوادى العتيق» ليخبرهم؛ وينطق 
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مناقضة لسردية المستعمر ر؛ أن يلوذ بالتاريخ, ذلك الزمن | المتعالى عن زمن الوقع. 


ريخهم؛ ؛ وماذا يفعا ل وطنى بجرحه خوذات المحتلين» غطرستهم؛ سوى أن يخلق سردية 


لكنه ما إن يوشك أن يوغل ؛ حتى يهزم الكاتب فيه المواط. ن» إذايد رك ك أن عليه أن يكتب ما جيله؛ 'ى 
التاريخ غير الورقى» الذى مازال جائماًء وملقى مناك» متناثراً فى الحياة التى يعيشها الرجال والنساء. وللمة 
إلشانية كان عليه أن بير اللغة والشواغل : فتتراجع كت کتب التاریخ» وسبر؛» وحکایاته» تحضر ي والبارت. 


لات ار يه اوالا قعنة . سيبدل محفرظ ل نفسهء فيرأ الروايات الواقعية» ويشرد لى لكان الاثير لديف ".هة 


ل نماطميةً؛ ويرفب ز ء الوظيفة» ليتخذ من حيواتهم الفقيرة أجنة لشخوص ات يعدب الحيال: عل 


لانطلاق؛ ويتعلم دس المفازى ونثرها فى الوصف بالسرد والحوار ويتقن الإنصت للآخرين' أيطلق أقعى 
إمكانات ما يلوح جنينيا لديهم. . سيقرا فى كناب عن رواياث الأجيال؛ وينب ا ع فى ( شحرة 
الا ٠‏ فيفكر فى كتابة (الثلائية) ۔ كما عرفت بعد ذلك ب وسيسسى من يومه ای قراءة ما هو متاح مده : 
جلرورذى وتوماس مان ونولستوی طبعا؛ وسيدرب نفسه على استلهام ما حوله فى أسرته وججيرانه و O‏ 

سسورأء دءوباً. وفى إحدى جلسائة, سيسمعه زميل له وهو يتحدث عن مشروعه "02 فيعود إلى الببث» 
ويكتب» وبنشر فى سدة أشهر رواية من «هذا لذى بتحدث نجيب عنهه. تنشر رراية |( 1 ئلا تلفت أحدا: 
ريظل هر رائدا على البيضص» ٠‏ لسنواث ت حتى برخ (ااشلائبة ثبةًا ؛ الى 0 بنجرعا حتى تقوم لورة بولبو؛ فی 
لنسة هر أبن ن الليبرالية المصرية فى رطن يحكمه ضباط صغار ر مهن لحار ولا يمرب محجمهم ل 
:الدبمشراطية: » إلا أن تكو مرادفا للجاجة؛ والجاءال المقيم» رالش< وي الاك الح بعد أن فير ت 
يمنح للكتابة عمره الكتابة التى لم يعد يحسن غيرهاء بل لم يعد حتى - تادراً على هجرانها؟ سيصمت 
قليلاً » سيشغل نفسه بكتابة السيناريو» ويتزوج؛ لكنه لايقدر على الهجر؛ ولذا سيلوذ بالمؤرخ الضامر فيه 
ودارس الفلسفة الذى هجرهاء ليكتب (أولاد حارتنا) . ولكى يكتبها كان عليه أن يدل طرائقه» وعاداته. ييهجر 
الراقع المتعين؛ ؛ ليدخل فى فضاء مغاير؛ فضاء يبدو فوق الزمان والمكان؛ لكنه برموزه وإليجورياته؛ وحتى مفردات 


حباة شخوصه» سيجعله يشير إلى الزمن والمكان اللذين فر من الكتابة المباشرة عنهما. 
الكتابة والالتهام 

فى يوم ما وقف أديب شاب فى نهاية الستينيات؛ وقال فى واحد من محافل الأدبء إن جيب محفوظ 
بان يموت. وبالطبع قوبل قول الأديب الشاب بالاستهجان من الكثيرين» خصوصاً من الشيوخ الذين روا 
نيه دليلا جلياً على طبيعة الجيل الجديد؛ الذى لا يعرف الوفاء» ولا يحسن التعامل مع أساتذته. وقد خارب 
هذا القول مع شعار آخر؛ رفعه أديب شاب» كان واعداً يومذاك يقول: انحن جيل بلا أساتذة) . 

لم يكن الأديب الشاب الذى تمنى موت محفوظ يحمل له أى' ضغينة شخصية؛ ولم يكن يعلن عن رغبته 
فی قتل الأب فقطء بل قتل أب محدد هو الأب الملتهم للآخرين. فى العصور القديمة كان 0 
إت 0 والقدرة؛ استكثاره بالمال والنساء والسلطة بون ت کا لاب بت لس كثلةة ري 
والندم عليه؛ من بعد. أما محفوظ فقد كان أبا ملتهما » يلتهم الكتبء والأوراق ؛ ويعيد كتابتها. بدأ 1 


الفرعرنى القديم > ٹم اسهم بنصیب الأسد فی الرواية الواقعية » ثم دلف إلى كعابة الرواية الأليجورية» ثم عاد إلى 
«الراقعية النقدية؛ .. إلخ, فهويلتهم المذاهب» ويرد الطرقات» يلتهم الخراف» ويعضمهاء فتتبدى فی e‏ 


ا تي ا ب ل ي 


طرائق تخضع للكنته فى الكتابة؛ بحيث يتبدى كأنه يلخص المراحل» ويمر فيهاء ويتجاوزها 
فى أول الأمر لم تكن اللغة العجوز مع ذلك الساحرة ‏ طيعة لينة؛ لقلمه. على النقيض كان تدفقها 
EES‏ طواعيتها للعالم الحديث الذى يكتبه. كان معلموه قد خاضرا معها حروبا كللت 
لنصر. كانت لغة طه حسين؛ تسحر من ف الفرت الخ لكنها لغة معلم حيتأ ومؤرخ حينا؛ 

SS Mus‏ . وكانت لغة المازنى لعوباً ساخرة عاضّة» هذا صحيح» لكنها غير 
ناجعة لكتابة الهامشيين والموظفين والعأهرات وجار الطبقة الوسطى درق النجلةة کر ا 
لتبنى لغة غيره؛ فضلاً عن اختلاف عالك عن عالمهم. 

فى كتبه الأولى لغة صحيحة نحوا ومعجماً لكنها مجاهد لتبلغ الصحة الفنية حيث تتجاوز اللغة مهمة 
التوصيل. سنجد لجوء إلى الخزانة العامة للغة من أكليشيهات وتعبيرات ت جاهزة؛ ومعجماً ضيقأ سبتسع مع 
التجربة؛ ومعرفة بسبطة بالأشياء وأسمائهاء ورصفاً أ لديكور بسيط» كما منجد أن الفصول الأرلى من الرواية 
ستنهض يدور المهاد: ووصف الأمكنة؛ وتقديم الشخصيات, أما الكاتب فيتوارى حيناًء ويتبدى حيناء حريصاً 
على الإيهام بالمشهد؛ حريصاً على دس من يمثله فى الكتاب. 

ثمة حب وكراهية بين الكاتب وشخوصه يمكن تلمسهماء ؛ حتى لو تقصينا الأسماء؛ هذا راشد لأنه 
عصرى منفتح على الدنيا الجديدة . وهذا «عاكنف:على كتب التراث التقليدية. . إلخ. أما الشيخ بخ رضوان 
الحسينى فى (زفاق المدق)» نوجهه ١طاقة‏ من نور»» وقلبه عمر بالإيمان» فهزم الأحزان اكنات . له اسم 
الملاك الحارس للجنة» ونسبه موصول بالحسين» الرجل والرمز وا مسجد ر الكاتب» وممئله» وحين 
يكتب عنه ينهزم الكانب أمام سطوة المواطن الأخلاقى» فتتبدى الغنائية؛ والتجريد؛ على العكس صانع 
العاهات المكروه. يحب الكانب رضوان الحسينى» فتتسطح شخصيته؛ وتتنمط. . تصير صيغة وجريداً ووعظاً. 
ويكره زيطة ة القائم دك ور الشيطان» فيسرق الكاميرا من ن الآخخرين فى المواقف القليلة » التى يظهر فيها . الأول لا 
يمكث فيناء بل لابدخلنا بدي . الثانى يظل طويلا معنا أحيانا يظهر فى أحلامنا ؛ ليرعبنا. 

لكن الكانب الدعوب» الذى لم يلتق مع ثررة يولير إلا فى إيديولوجيا الصواب والخطأ يتقدم حفيثا وعلى 
نحو سريع» يتعلم «ن نفسه ومن غيره» يجود وبصقل »حتى يجىء زمن ترق فيه العبارة وتصفوء تصبح ناعمة 
ومغرية؛ لا لراذ بحزانة اللغة» ولا لجرء إلى معاظلة أو نفاصح. اللغة تصبح نافعة لكنها جميلة» مرجزة لكنها 
دقيقة. تضيق العب.: ويتسع المعجم؛ وتتعدد د امستويات» أما الأسماء فتلوح كأنها تشكل نسقا سرعان ما 
ينتكسرءفيما الحب وال ره شا مح ليطن القارئ المتعجل أنهما قد انتفيا. أصبح الكاتب يلجم المواطن 
الأخلاقى بالحذق. وقرة الكتابة. وفى الأحوال جميعا كان هناك ما ظل قار) لا يعغير: احطات اللغوية التى 
تنظم الكلام؛ وتخلن الإيقا ع؛ والسخرية التى تتبدى قهقهة فى وجه الكاتب الحكيم الأخلاقى» المفارقات التى 
تكشف عن الحيرة والتيه. حتى وصف جمال الجسد الأنشرى» الندى الثرى الوافر» والعجيزة المدملجة؛ التى 
تتقبب.. إلخ, يظل قار كاشفا عن الكاتب الذى يجهد لإخفاء جسده. 
اللاعب والمؤرخ 

كان جيب محفرظ فى مراهقته لاعب كرة قدم؛ مشهوراً بالمراوغة والحيلة والسرعة 50 . ثم قرر فى لحظة 
ما أن يهب نفسه للكتابة. فى البدء ء حال تنظيم معارفه الفكرية » وكانت بعض الأمشاج مما درسه فی 
الفلسفة؛ من خلا E‏ ما اهجرهء ليتخذ من الكتابة حرفة؛ ستجرٌ عليه التحقير والسخرية؛ ثم 
تمنحه المجد. هل بدأ محفوظ ا ا نقاده بالرواية التاريخية» مصادفة؟ وما العلاقة بين 
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«المۇرخ» ر«اللاعب» ؟ 
المؤرخ شيخ جليل» مولع بتقصى «الحقبقة»» والذود عنهاء وإظهارها. من أجل هذا يتجشم عناء البحث» 
ومقارنة الوثائق» والذهاب مع الاحتمالات حتى آخرها. أما اللاعب» ف «عتله بين قدميه؛. هاتان القدمات 
المبصرتانء القادرتان على مباغتة المخفرجين: وكسر توفعاتهم» وإدهاشهم. إلى ذلك هر رجل دلا ؛ فائدته 
كامنة فى «لعبه»» متعته تأنى منها متعة الاخرين. 
أئمة علائة من أى نوع بين المؤرخ واللاعب؟ فى ظى؛ بلى. ئمة علاقة بينهماء وإلا ما اجدمعا فى 
کائن بشرى واحد هر جيب محفوظ ا هذا المردورج» الذى يتناطح فيه لاعب لاه رمؤرخ جهم؛ لا يذرف دمعة 
رثاء واحدة وهو ينعى ما يحب. اللاعب هو الكائن الذى يلعب دون انتظار جدری» حتی لو كانت تصفيق 
المتفرجين » فيما المؤرخ برىء من هذا كله؛ هو رجل مهورس بالحقيقة؛ يتصورها منثورة؛ هنا وهناك» ومبعثرة) 
وعليه أن يطاردهاء ويلم شتاتهاء» ويجمعها؛ وييث الحياة فيها لحألق . لكن حين يجتمع اللاعب والمؤرخ تصبح 
مع الكاتب» حيث يندمج الاثدان» تتهارى الحدود بین اللاعب اللعرب والمؤرخ الجهم» فلا نعرف أين يبدأ 
أحذفتنا؛ وأين ينتهى الآخر. 
كن محفوظ عن مارسة كرة القدمء ثم نذر نفسه للكتابة. لكنه وهو يشبد صروحه الضخمة الشبيهة 
بمعابد أسلافه وأهرامهم ومساجدهم» وهر يتقصى الحقائق» والأوهام» والبواجس» منتقلاً من كتابة «تاريخ؛ 
الدنيا نى (أولاد حارتنا» و(الحرافيش) إلى كتابة تاريخ مصر القديمة «أم الدنيا؛ فى (رادوبيس)ء ر(عبث 
الأقدار) إلى كتابة القاهرة فى العصر الحديث:كان دائما منطويا على اللاعب الذى تخول بالمران والدربة إلى 
ساحر؛ يخلب ألباب ال متفرجين » ويخلط السم والترياق» والدمعة بالضحكة. ألم يجعل من الیجوری «موسی) ؛› 
فى (أولاد حارتنا) حاویاء مروض ثعابین؛ ومن اليجورى المعلم (عرفةا صاحب وصفات لتقوية الباهء ومازج 
سوائل تنحول إلى لهب؟ 
ف كتابة محفوظ اللاعب والمؤرخ . كتابة مراوغة حاملة لتناقض يشقها فى صراح يحاول طرف فيه أن 
. يلغى الآخر» ويدمره. كتابة ملتبسة خادعة» تمارس الخيال بوصفه حقيقة؛ وتكتب العالم فى أقصى احتمالاته» 
فيصبح ا خيالا. من ناحية» نحن مع كتابة أخلاقية صارمة؛ تصقل الفكرة وتزينهاء وتدعر إليهاء لكننا 
سن ناحية أخرى مع سرور فى اللعب» والتذاذ بالمناورة. 


هوامش : 

. 1158 من الترجمة العربية للرواية: ص 2755 أمبرنو إيكرء اسم الوردة؛ ت - كامل عويد العامرى؛ دار سبناء للنشرء القاهرة؛‎ -١ 

؟- على لسان الرارية فى أرلاد حارتنا. 

"- اترأ ص 70 من حوار محفوظ مع رجاء النقاش: نيب محفرظ» صفحات من مذكراته وأضواء جديدة على أدبه وحياته» مركز الأهرام 
للترجمة والنشرء القاهرة؛ 1154 . 

؛- اثرأ ص 47 من حواره مع جمال الغيطانى : نيب محفوظ يتذكرء أخبار اليوم» القاهرة؛ 19417 . 

ه- أورده محسن الموسرى نى: الرواية العربية: النشأة والتحول: ص7/؛ الهيئة المصرية العامة للكتاب» القاهرة. 

- هكذا يصف محفوظ جلال بن زهيرة فى الحرافيش. 

۷- اقرا ص ٠٠١‏ من حواره مع جمال الغيطانى» سبق ذكره. 


۸“ الابق» ص9۸ . 


سردية جیب محفوظ 


٘ ل“ 





مالالا لانن ااا الما 


0 إنه الضمير 





هائم النحاس 
EELS‏ 





مكانة يجيب محفوظ .وقيم أدبه أمر واضح ومسلم به. نكن غير الواضح - وهو ما أربد أن أمخدث عنه - 
هو إلى أى مدى دحل جيب محفوظ حياننا وأثر فيها كأفراد » وليس على مصغرت الثقافة العامة فقط. وأعتقد 
أن علاقتى به تعطى حالة من حلاث التأثير المباشر فى الذين يتعاملون فغه» وهو القألير الإنصاتى رالأدبى الذى 
يمكن أن نعتبره نموذجا صالحا. ؤيمكن أيضا من خلاله أن نكشف غن مناطق أخرى هن تألبره ليس فق 
فى تشكيل ثقافتنا الفردية» وإنما فى تشكيل الوجدان وطريقة التفكير والقيم؛ بل فى تشكيل الحياة نفسها. 


وأنا أيضا تعرفت إلى مجيب محفوظ فى سن الخامسة عشرة؛ وهى المرحلة نفسها التى بدأ منها إبراهيم 
عبد امجيد وسمير فريد تعرفهما إلى جيب محفوظ» ولكن تعرفى إليه سبقهما بعشر سنوات» إذ تعرفت إليه فى 
الخمسينيات» وجاء تعرفى إليه عن طريق الصدفة» ولم يرشدنى أحد إليه ف الحقيقة, بل لعبت الصدفة دورها 
فى هذا التعرف. فقد كانت هناك مسابقة للقراءة وأنا فى الصف الأول الثانوى» وأعطونا ثلاث روايات مازلت 
أتذكرهاء 01 رواية روا إسلاماه) لعلى اليل باكثير 3 ورواية (الوعاء المرمرى) لفريد أبو حدید»› ورواية (كفاح 
3 لنجيب محفوظ. ومن خلال هذه المسابقة عرفت واكتشفت أن أقرب هذه الروايات الثلاث إلى نفسى 
كانت ( كفاح طيبة) لنجيب محفوظ. وربما يرجع الأمر إلى المرحلة القلقة التى قرأت فيها هذه الرواية؛ والغى 
عاشتها مصر بعد إلغاء معاهدة 1975 ؛ وخروجنا منكسرين بعد نكبة ۸٤1۹ء‏ والمظاهرات التى عمت الأرجاء» 
والكوليرا التى اجتاحت الناس؛ والاستعمار» والمطالبة بالاستقلال؛ والحالة الاجتماعية المتردية. ويبدو أن قراءتى 


رواية (كفاح طيبة) استجابت لمشاعرئ الحقيقية الشابة فى ذلك الوقت؛ بحماسها 5500 الوطنى. و 
هنا > حفظت اسم جيب محفوظ؛ وبدأت ت أبحث عن أعماله الأخرى» حتى عثرت على o ١‏ 
روايته (زقاق المدق) طبعة نادى القصة عام 4 . وفرحت بها جداء لكن بعد قراءتها صدمتنى هذه رة ؛ 

ساعتها لم ف أن أستوعب البناء امختلف الذى قامت عليه الرواية؛ بلا اعتماد على ذلك الخط 
لطولى الدراض الممكاذ فى .روايات ایا سب شخصياتها الغريية وأحدائها الأغرب» ولم أدرك طبعا وات 


العلاقات التى برددها النقاد الآن بين الحارة العا لم الخارجى أو الحرب والكون.كان من الصعب على أن 


Ff 
چ‎ 


أنهميا. 

واستمر إحساسى بهذه الرواية» على رغم أننى قرأت بعد ذلك روايات أخرى لنجيب محفوظ؛ إلى أن 
عرفت عر ن طريق , الصحف أنه وقع الاخحتيا, ر على هذه الرواية وتخويلها إلى فيلم سينمائى؛ فسألت نفسى عما 
يورجد فى هذه الرواية يصلح للسينماء وهذه كانت بداية علانتى بالسينما. وقد أعجبنى الفيلم الذى احرجه 
حسن الإمام عن هذه ا لرواية» رغم نقد النقاد؛ ؛ وتحفظات البعض ى على اهتمامات حسن العام الشعبية » التى 
پحرص ر عليها فى أفلامه لجذب الجمهرر . ولک ن هذا الفيلم جعلنى أعيد قراءة الر وآية مرة أخرى» وفى هذه المرة 

كنت أكثر نهما لبنائها وعلاقاتها وأحدائهاء والفضل فى هذا يرجع إلى الفيلم السيدمائى؛ رغم أنه لحسن 
ا 


ومازلت أذكر مخربتى مع (بداية ونهاية) التى قرأتها للمرة الأرلى على كورنيش النيل فى زمن جميل ؛ 
يسمح بالتركيز والفهم والاستيعاب والتأمل . وساعتها داخلنى شعور بأن هذه الرواية تصلح للعمل السينمائى › 
ف ن الع مد ع ب اع لاح ارف . وفرحت وحزنت فى الوقت نفسه؛ 
فرحت لإحساسی الصادق بصلا حية هذه الزواية یلم مهای » وحزنت لأننى لم أعبر عن هذا الإحساس 
وقتهاء ربما ساعدت على ظهور هذا الفيلم قبل أن يفعلها صلاح أبو سيف. .ك كن هذا الإحساس شجعنى بوجه 
عام فى أوائل الستينيات على أن أخرج تمئيلية للتليفزيون؛ وكنت ساعتها أمارس النقد محاولا أن أفهم 
السيئما وأدرسها وأعرف لغتتها. وبعد أن قرأت قصة بعنوان «الختام؛ لنجيب محفوظء قررت أن أكتبها 
للتليفزيون. ولكم أن تصدقوا أننى انتهيت من كتابة السيناريو الخاص بهذه التمثيلية فى ليلة واحدة؛ وهى 
الجرة الى لم تكر بعد ذلك أبنء حتى فى أعمال أخرى أخرجتها جیب محقوظ نقسه» إذ حرجت له 
حوالى ست قصص» لم أنمها بهذه السرعة التى أنممت بها «الختام؛ ؛. وعلى العكس من ذلك؛ : كانت المسألة 
فی کل مرة تزداد ناوضر رار ماو اا کر 

ولغيب أن جيب محفوظ لم صل بی یگ طول عملی على قصصه وتقديلا إلى تمشيليات فى 
التليفزيون» ولم يبد رأيه فيهاء سلبا أو إيجاباء كما أننى لم أنوجه إليه لمناقشته ربما لعدم وجود تقاليد واضحة 
فی ذلك الوقت» حتى جرد الاسعذانء بل تمت هذه التمثيليات دون إذنه . 


وفى عام ١554‏ عملت معه فى لجنة قراءة النصوص التى تقيم الأعمال الصالحة للسينما . وکنت 
واحدا من هذه اللجنة؛ وكان الحظ قد أسعدنى فعلا بالعمل مع صلاح أبو سيف من قبل» وهوالذى اختارنق 
بعد ذلك عضرا فى هذه اللجنة فى شركة فيلمنتاج. وبعد ذلك انتقلت هذه المجموعة للعمل مع مجيب 
محفوظ» فكنت من السعداء حقا بأننى سأعمل مع الرجل الذى قرأت له من قبل. واعتبرتها مجربة مهمة لابد 


هاشم النحاس 


TA 


أن أمر بهاء وأقترب من شخصية جيب محفوظ» وهو ما أتاح الفرصة بعد ذلك لمساحات من الود والحب 
والتہنى وال 8 » لدرجة أنه كان يعطينى بعض قصصه غير المنشورة للعمل عليها وخويلها إلى تمثيليات قبل 
نشرها. وفى كل هذا لم يتدخل يوما ولم يطلب أن أريه ما أفعله» وهذه كانت طبيعة جيب محفوظ فى كل 
أفلامه. 


وقد ناقشت هذه المسألة فى كتابى عن ( جيب محفوظ على الشاشة). وتوصلت إلى أن هذه الطريقة 
كانت لصالح جيب محفوظ ولصالح أعماله» وأن عدم التدخل أفضل من التدخل كيرا إذ لو اعتاد جيب 
محفوظ على التدخل: وفرض مستواه الأعلى من مستوى أخرين؛ ومن مستوى الإمكانات واللغة السينمائية 
المناحة فى مصرء وتشبث برأيه؛ ربما عرقل مسيرة هذه الأفلام التى أخذت عن رواياته» ولم تصل إلى الناس 
عامة بالطريقة الأسهل التى وصلت بها. لكن سعة صدره هى التى أناحت لهذه الأعمال الظهور؛ وسمحت ل 
بالعمل فكثرت الأفلام واتتشرت؛ وتطور السينمائيون فى تناولهم لأعمال جيب محفوظ؛ ووصلوا فى بعض 
الأفلام إلى مستوى مقارب ‏ إن لم يكن متساويا - مع أهمية الأعمال الأدبية التى كتبها تيب محفوظ 


وأنذكر الآن كيف كنا نراقبه وهو يجلس أو يسير أو يتحدث مع نفسه؛ واكتشفنا فيه دقته الشديدة فى 
العوقيت» إذ كان بصل إلى العمل فى الثامنة صباحا قبلنا جميعا» حتى السيجارة كانت لها عنده ساعة معينة؛ 
وكذلك فنجان القهوة. وعندما سألته عن هذه المراقبة لأفعاله» قال ببساطة إنه يفكر فى الذى سيكتبه بعد الظهر 
فى البيت» وعرفنا منه أنه يخصص ساعات للكتابة وأخرى للقراءة وثالشة للأسرة وهو نظام حديدى» يمثل 
بالنسبة إلى أى إنسان قدوة يجب أن يحتذيها؛ لكن كان من الصعب جدا أن نتمثلها. 


علاقتى به بعد ذلك تكررت وتنوعت» والمؤكد أن الحظ لعب فيها دوراً أساسيا. وعندما بدأت التمرين 
على الإخراج مع صلاح أبو سيف؛ کان فی فيلم (القاهرة )0٠١‏ المأخوذ عن روايته (القاهرة الجديدة) : 
وتابعت فی هذه التجربة منأاقشة السيناريو وقراءة الرواية مرة أنخرى » أقيم امقارنة بين الرواية والفيلم» وأنابع فی 
الإعداد تنفيذ التصوير وا مونتاج. كنت مع صلاح اا شف لحظة بلحظة, ثم أفادنى کٹیراء ليش فى الإخراج 
فحسب» بل فى فهم يجيب محفوظ. كانت فرصة مفرحة بالنسبة إلى؛ جعلتنى أكثر قربا من عالمه 5 
شخصه. ولا أعتقد أن هناك من استفاد من مثل هذه الفرص» أو حتى أتيحت لهء مثلى . 


وبالطبع كان هذا الاحتكاك اليومى يشغلنى ويؤثر فى ويضيف إلى جديدا. وكان من تديجته أننى 
أصدرت أول كتاب من كنتب وهو (يوميات فيلم) الذى سحلت فيه خلاصة ما أستعدته من إعداد هذه الرواية 
وتخويلها إلى فيلم؛ والعمليات الإبداعية التى تمر بها كل مرحلة أو المشاكل التى تعترضها . 


أما كتابى الثانى فهو (مجيب محفوظ على الشاشة). وفى هذا الكتاب كنت مشغولاً بالبحث فى 
الأساس الإبداعى» فققد جاءتنى فكرة هذا الكتاب أثناء محاولاتى فى الكتابة النقدية؛ بحثا عن الأسس التى 
نقيم عليها بعض الأعمال الفنية؛ وأعنى هنا التقييم الموضوعى» بعيداً عن القراءات العامة والانطباعات 
الشخصية. واستعداد؟ لذلك بدأت فى قراءة كل ما يرتبط بنظرية السينماء سواء صدر بالعربية أو بالإمجليزية. 
كما دفعنى الأمر إلى الالتضاق تمعد السيتما ودخرل الثراسات العلياء وتعلمت الكثير على أيدى أساتذة 





ر ل ل ی القدوة التى يصعب تمثلها 


مصريين وأجانب. هذه انحاولة كانت لفم اة رای ابارت ن دل أن ان 
قراءاتى ورأبى الشخصى وتخاربى العملية: كى أضع نواة لفهم الفيلم؛ وجاء الاختيار على الأفلام المصرية 
رليس الأجنبية» حرصا على التطبيق على السينما المصرية؛ ولم أجد فها غير أفلام جيب محفوظ . ولذلك › 
جاء الكتاب دراسة مسحية لكل الأعمال التى نمث بتحليلها وقلت رأبى فيهاء وهر ليس نهائيا. ولكن 
الاجتهادات مفتوحة. هذا إلى جانب كتاب جيب محفوظ والسينما المصرية. والمؤكد أن الدعامة الأساسية فى 
هذين الكتابين کان وی ميحفوظ؟ إذ اتاخاالى فرصة أن أُدرّس السينما فى أكاديمية الفنون بجامعة بغداد. 
وكانا هما المرجنعان الأساسيان فى الغدريس: ولولاهما لوجدث الصعوبة فى إعداد منهج دراسى فى هذه 


الأكاديمية. 


للكتاب - أن أعيد طبع كتاب (مجيب محفوظ على الشاشة) . تأعدت تفكيرى فى الروايات التى أصدرها 
محفوظ ؛ وتم غريلها إلى أفلام سينمائية نوجدت أنها بلغت ما يساوى عدد الأفلام التى احتواها الكتاب فى 
طبعته الأولى التى صدرت عام ١‏ , الذى وقفت فيه على حوالى ٠‏ فيلما أخذت عن أعمال محفوظ . 
ونى عام 194/4 وجدت ٠‏ فيلما أخرى؛ واعتبرتها ثروة عظيمة لابد من دراستهاء خاصة أن الثلائين فيلما 
الأولى وجدت منها ۲ فيلما مأخون) عن رواباته و16 فيلما شارك هر نفسه فى كتابة قصتها أو فى كتابة 
السيناريو . ومع الطبعة الثانية أعدت بلورة بعض الأفكار واكتشفت أثناء المقار نة بين الطبعتين أننى فى الطبعة 
الأرلى لهذا الكتاب كت متمسكا بصرامة الأمانة فى نقل الرراية إلى الفيلم. وضربت مثلا برواية (بداية 
ونهاية) » الذى وجدته فيلما أمينا جدا فى نقل الرواية. لكن بعد ذلك اكتشفت أن هذه الأمانة والصرامة ليست 
قدمت السينما أفلاما ناجحة فى هذا الإطار مثل (الجوع) و(أهل القمة) . 
ومن بين هذه التطورات أيضا ما يرجع الفضل فيه إلى تطور أفلام جيب محفوظ . 

تسجيلى» بعد فوزه بجائزة نوبل» وبدأت أعد لهذا الفيلم فقرأت كل أعمال محفوظ مرة أخرى» واكتشفت 
ناء هذه القراءة أن محفوظ يكتشف فى أعماله الحاضر وه دف ما فيه من نواقص» محدّرا فى المستقبل من 
أن هذه النواقص هى الفساد الكامن فى هذه المرحلة؛ ولابد من القضاء عليها حنى نصل إلى المستقبل المأمول 
. وهذا ينطبق على أعماله قبل ١187‏ وبعد 1487ء وقبل 1951 وبعدهاء لدرجة أنه تنبأ بانهيار 11717 
لا رت کل مرحاة لو اهنا بيب محفوظ منجله سجلها من وجهة ر تة و مشا في 
هذا النقد لن هذه الترائقص » وكرامن الفساد» وكان من الطبيعى أن أسمى الفيلم باسمه› بأنه جيب محفوظ 
ضمير العصرء تالضمير دائما هو الذى يؤنبنا على الخطا وينبهنا إلى التواقص» حتى نطور من أنفسنا وتفعل 
الصحيح لأيامنا ولستقبلنا. 


51 


V. 


ماللا 





ااا 


' محفوظ : العادى الممتدع 





يحيى الرخاوى 
ااا 


هل هذه الندوة هى ذكرى (مرور عشر سنوات.. إلخ)» أم تذكرة؟ كلا. إنها تذكرة؛ فمن شاء ذكره. 
وأعترف أننى تخفظت طويلا على فكرة إقامة احتفالية بذكرى مرور كذا سنة على نيل جائزة نويل كائنا من 
كان نائلهاء ولكننى تصالحت مع الفكرة بعد أن سمعت كلمات الصديق أبو المعاطى أبو النجا هذا الصباح» 
وكذا الدكتور جابر عصفورء وقبلت الفكرة شريطة أن يكون عنوان هذه الندوة هو: «ندوة تقييم آثار نور 
محفوظ على الرواية العربية» . 

وبالتالى لا يكون الاحتفال تكريما لمحفوظ أو مديحا خالصاء أو عتابا حميماء أو نقدا معاداء وإنما يكون 
شكرا لله أننا نعيش هذا الزمان الذى أفرزهء وأننا ننتمى للناس الذى هو منهم» وأنه نال الجائزة» فكان ما كان 
من آثار إيجابية سمعنا بعضها هذا الصباح؛ ولسوف نتعهدها لأننا أهل لها. ففضل جيب محفوظ على الرراية 
إذن - فضلان: إنه جيب محفوظ الذى أعطى الرواية هذا القدر من الريادة والقيادة» وإنه جيب محفوظ 
الذى نال الجائزة التى أثرت كل هذا التأثير الذى ذكره الدكتور جابر عصفور هذا الصباح. ثم ماذا؟ 

أهاجت هذه المناسبة على خدواطر لا أحسب أنها تحتاج نتذكرة أصلاء خواطر بدت لى بديهية حتى 
خحجلت أن أكررهاء ثم عدت أكتشف أن الحال قد وصلت بنا إلى الحاجة إلى أن نعيد ونزيد فى كثير من 
البدیهيات مرات ومرات. ومن ذلك : 

أولا: إن هذا الرجل مصرىء وإن البلد التى أمجبعه تستطيع أن تنجب مثله؛ بل دعونى أقول حبا فيه» 
وربما نقلا عنه, أو استلهاما منه»: نعم تنجب مثله وأفضل منهء ولم لا؟ 


ثانيا: إن محفوظ هو محفوظء سواء أخذ الجائزة أو لم يأخذهاء وإنه كان يمكن بكل حساب واقعى ألا 
يفيق أصحابنا على الجانب الآخر من العالم» » فلا ييلغهم ما بلغهم عنه وعناء > فلا يفعلونهاء » فشكرا له أنه ثابر 
ل أرغمهم على إحقاق حق ما كان ينقص من قيمة صاحبه ألا يحق. 


نالعا لنا: إن بيننا الآنء وليس غداء من قد وصل فعلا إلى قمة يستحق بها نيل مثل هذه الجا لجائزة؛ حتى لو 
لم يئلها فعلا أبداء فعلينا أن نتلفت حولناء ونحسن التلقى» » وجتهد فى التدارس والته واصل »؛ ونحن نتخلص من 
الشعر, ر بالنتقص» »> وسوف نكتشف أن حصول محفوظ على الجائزة ليس بيضة الديك. 


رابعا إنه ينبغى أن تننبه إلى أن محفوظ لم يسع أبدا إلى هذه الجائزة» ولا هه هو حلم بها أصلاء » هكذا 
صرح» وهذه هى طبيعة الأمور حتى لو لم يصرحء وهذا يذكرنا ببديهية أخرى من البديهيات التى ربما محتاج 
إلى إعادة تذكرة للأسف. فالجوائز الصحيحة والصحية هى «نتاج جانبى: لإبداع حقيقى می ووجود مثل هذه 
الجوائز فى عصر as‏ 
على قيمة من يأخذهاء وأكاد أميل إلى ترجيح فرض يقول: : إن من يجعلها هدفا له» لن ينالها أبدا (أو ينبغى أن 
يكون الأمر کزلك). 


خامسا: : أدعر الله سبحانه وتعالى أن يطيل عمر شيخنا هذا الذى يرجع اليه فضل اجتماعنا هذا» حتى 
يرسل نا تهنثة قرية بنيل مصرى آخر جائزة أخرى» لعلها تكون نوبل » » أر ما هو أفضا لان نبل جخائره راكد 
ا اا تي الذين . أججبنا محفوظء وأن فضله الذى حققه بالمثابرة والإبداع المتواصل وامخترق» هو أنه 3 كرنا 

١ RY‏ و كثيرا بحاضرنا بعد أن تعبنا ٠ن‏ طول الرقوف على الأطلال » ونحن نغازل ل الماضى الأصم 
الا 


ثم أنتقل إلى بعض شهادتى شخصيا التى كان من المفروض أن أقولها فى جلسة المساء؛ ريما بوصفى 
أحد الحرافيش» فقد شعرت من البداية أنها شهادة نطعون فى مصداقيتهاء لأنتى لست متأكدا إن كنت 
تنبت حرفوشا عاملا أم لا؛ إذ يبدو أ إن طقوس الحر رافیش | تتطلب عددا من السك ين لمن يريد أن يحصل ٠‏ على 
أ 


.. الح). 
١‏ 


الجدسية الخاصة بالحرافيش (بطاقة خضراء: ومدد معينة للإقامة المسممرة» وججديد محال 
وحين دعانى الأسداذ لأنضم إلى الحرافيش اك اروف خاصة؛ فاعتذرت» 
كنت قد نحت بعض طقوسهم راحترمتهاء » فكلف الأستاذ توفيق صالح أن يتصل بى وأن يصم ر على دعوتى ) 
وقد كان. وانتتظمت حتى الآن لمدة أرجح أنها مائة وأربعة وأربعين خميساء E‏ أستطع أن َع 
نفسى حرفوشا بعد. حتى بعد أن “كنب الأستاذ فى وجنهة نظر الرة تلو الأخرى أنى آخر الحر لحرافيش لم أجرز أن 
أتقدم لتسلم (الشهادة» لأننى شعرت أن الحرافيش , تاريخ سمعت عنه أكثر بما ساهمت فى صنعه؛ الحرافيش 
تاريخ لا ينشرء وإن كان يمكن أن نستفيد من فكرته0 ونت من اسعمراره؛ ونستلهم طقوسه (وتأكدت من 


ذاك بعل حضور عادل كاما ) 9 


إل إل وجرن ا قد E‏ رطل الكباب بستة قروش» ئيس حرفوشا . يحكى 
الأستاذ حين دخا ل على المر مر حوم محمد عفيفى ٠‏ وكيس الكباب حت إبطه وهر يقول له أسفا: : «حانعمل إيه يا 
محمد ياعفيفر ورطل الك e‏ ای ة صاخ ؟” . لكل ذلك رجوت الصديق توفيق صالح انذى عاصر كل 


جز N ESS‏ سق دلكء» داعيا الله أن يطيل عمر شيخنا الجليل : ومن تبقی من الحرافيش ؛ 


UV 


يحون الرخارى 


TYY 





وعمرى - بالمرة! -» حتى تنقضى المدة القانونية للحصول على الجنسبة فلا أظل حرفوشا منسبا حتى أقضىء 
لأننى أنصور أن هذه المواطنة ربما تشفع لى عند ربى بشكل أو بآخخر (وأخخيرا رافق الأستاذ توفيق صالح على أن 
يقول كلمة الحرافيش هذا المساء) . 


ولیس معنی انی مازلت حرفوشا خت الاختبار أنه لا يحق لى أن أدلى بشهادتى؛ التى تدور حول علاقتى 
بهذا المصرى الطيب المبدع ليام اليا العنيد المجيد؛ وقد عنونتها يعنوان «محفوظ: العادى الك قياسا 

على التعبير «السهل الممتدع» فأنا لم أقابل إنسانا يمكن أن يوصف بأنه عادى جداء مثلما يمكن أن يرصف 
فرق بلك رف لزت شه لان إنسانا يمكن TT‏ 
أ اناا وین نكر حزله تشعر آنه كدر نا نسيانا أنه يجيب محفوظ ناهيك عن أنه «تجيب محفوظ نوبل» » 
وقد سمعنا هذا الصباح كيف أنه نسى حكاية نوبل هذه أصلاء وقد علق لى بما يشبه ذلك حين أخبرته بهذه 
انندوة باعتبارها ذكرى مرور عشر سنوات... إلخ. 


رفى هذه الشهادة أرد أن أقرر أن فضا ل خيب محفوظ على جيلى (وربما على الجيل الذى يصغرنى 
فلمك أو واثنين) هو أننا تعرفنا على القراءة من خلاله» وتعرفنا على مصر من خلاله؛ وتعرفنا على أنفسنا من 
خلاله (سمعت مثل هذا التعليد لتعليق من أكثر من مراص ن عربی ومصری اسلوب ا و بآخر) . 


ثم إن فضل . جيب محفوظ يمتد إلى حضوره الحى المستمر وسط الناس» حضوره وهو المبدع المتفرد» 
حضورها فى متناول الناس ؛ كل الناس؛ وقد كسر بذلك الحاجز بين المبدع والناس» الحاجز التى تصنعه هالة 
ترحى أن المبدعين صنف آخر من البشر غيرنا نحن العامة وقد ظل محفوظ يمارس هذا الحضور أكثر من 
نصف قرن؛ حتى بعد أن امتحنه الله بحواجز حسية كانت خليقة أن مخجزه عناء ومخجزنا عنه» لولا التحدى 
56 » رحب الحياة والناس بلا حدود. وقد اكتشفت من خلال ذلك نرعا من الإبداع لا يحتاج إلى أن 

بصاغ فی رموز مكتوبة أو ينشر فى كتب محفوظة» وهو ما أسميته الإبداع «حى ( =) حى) قياسا على التعبير 
«الصواريخ جو (-) جوة؛ وذلك أن حضورنا مع محفوظ فى رحاب وعيه مباشرة إنما يعيد تخليقنا من خلال 
ما يصلنا من سماحته وشجاعته؛ وتساؤله ودهشته؛ وطول صبره؛ وحيوية حواره. وبقدر ما نتخلق من خلال كل 
ذلك؛ فإنى أشعر أن هذا بعينه هو الذى يحافظ على استمرارية إبداعه؛ وربما حياته؛ بعد أن حالت الإعاقات 
الحسية دون استمرار عطائه بالطرق المألوفة. 


لم أشهد أننى تيقنت من خلال اعشرتى لها من نوع إيمانى الذى كنت أشك فى مصداقيته بشكل أر 
بأخر» فإيمان هذ! الشيخ الجليل هر إبداع متولد متجدد بنيض على كل وعى قادر على تلقى رسائله الخاصة 
الرائعة. 

وأخيراء فإن هذا الشيخ قد مارس ويمارس معى شخصيا نرعا من العلاج النفسى ما كنت أحلم بهء فقد 
كنت دائما أتساءل: :اا و أصابنى مايصاب به مرضاى؟ وكنت أستعرض اماك زملائى وأتردد طويلا قبل أن 
أختار منهم من أسلمه نفسى؛ وأعجز عادة حتى لقيت هذا الشيخ الجليل فقام بالواجب دون مقابل؛ وأنا 
مازلت لخت العلااج » ولا يمكن لنت فی المدة اللازمة لذلك. 





CADASIL سسسسانة‎ 





nearam) 


أعتذر عن قتامة الصورة 


ا 
يوسف القعيد 
سس 


لن أحكى مجربتى هع يجيب محفوظ؛ لأن كل المتحدثين حكرا هذه التجربة وأنا لا أريد أن أكون مكرراء 
ويمكن البدء من ملاحظة لفتت نظرى فى كلمة جابر عصفور صاحب فكرة هذا اليوم الجميل ومنفذها فى 
الجلسة الصباحية. لقدكانت الكلمة متفاءلة أكثر من اللازم. عندما كنت أستمع إليه كنت من داخخلى أدعو 
الله أن تكون حالتنا بالشكل الذى حاول جابر عصفور أن يتحدث به عن السنوات العشر التى مرت علينا بعد 
نوبل محفوظ. وإن كنت أختلف معه جذريا فى هذه الرؤية؛ وأرى أن وضع المثقفين فى مصر لايسر عدوا ولا 
حبيباء وبالعكس هم يعيشرن ظرونا بالغة السوء. وبالطبع أنا لا أحمل جيب محفوظ مسؤولية هذه الظررف» 
كما أننى لاأنظر إلى انز برا باعجا را انا معي ددن رض أن كل اذا ل و ا 

لكن جائزة نوبل أيضا التى حصل عليها عيب تحفوظ مند حشر سنوات» فى الجائزة الأول فى العالم 
العربى» والعالم الإسلامى؛ وهى الجائزة الأولى فى المنطقة كلها. رمع ذلك» تراجعت أحوالنا كثيراً جداء 
بعدهاء ولم نتقدم حطوة واحدة إلى الأمام. 

أنا أدرك أن كلامى قد لا يكرن مناسبا فى مل هذا المقام» وأننا جنا نحتفل ونفرح» لكنى أعتقد أن 
مواجهة النفس مطلوبة أيضاء حتى فى غمار الاحتفال. 

وبالنسبة إلى الوضع العالمى والمكانة التى يحتلها الأدب العربى أرى أن ترجمات الأدب العربى قد تراجعت» 
إن لم تكن قد توقفت بعد سنة ١‏ ومن الممكن أن براجعنى فى ذلك أى متابع ويصبحح لى ما أقوله. لقد 


YY 





يوسف القعيد 


جاء هذا انتراجع ى ترجمات لد العربى. إلى األغات الأجنبية» بسبب حرب الخليج الثانية؛ و هتراز ا الصه ,د 


8 
i 


i . چ‎ 2 . 1: 1١ 1 ۶ 1 

التى اصبح عنيها العربى بعذ هذه الحرب» 5 النظر إلى انعالم العرنی ا الغرب الذى ك 
a‏ ا 0 اا ال ديه 

يتعاطلف مانا اپد !. هله الصررة أصابتها انتكاسة. 


ن ما ركيد حصل على نوبا هر وادب 


0F 1 o . 0: 3 1‏ أ 
“٤ 2 1 0‏ ج مار کے ل جل 
ولو درت ہیں يوبل جیب محفوظ a‏ لر 7 لما م 


كت 


أمريكا اللاتينية > کله راحتل هذا | الأدب کان مرمرقة ة على الخريطة الأدبية |! لعالمية . لکن هذا 1 يحدنب. بالنسبة 





إلى الأدب ! اعرد بعد حصول * نيب محفرظ ل على هذه الحثرة .ولا ب أن 
الأدب العربى شارك محفو طا وجوده فی العالم» وإن هذه | > ألزة وضعت الأدب فی سياق عالمى أساسى 


وججرهرىا. 


ا 000 هذ! وأرجو أن أكرن مخطفاء ' 0 غير دقيق» أو تشائنا . ولكن استمالا لهذ ه النظرة» سام ر سريعا 


راقرں 
3 الرضه العربى بعد نوبل : وال نتدسام ام العربى حول هذه الجائرة» الذى حدث ث فى لحظة حو له عليها. جى 


ألا E‏ برجد كياث ري للقي“ لين يجمعهم ویواجه اله 3 السباسى : ؛ ويواجه التراجم القومى والانييار 


5 
١‏ 1 3 2 0 0 : 
العام ادگ نلعيشه؛ باعتبار أن المنقفين طليعة ١‏ الامة مةء وهم القاد روك على الحلم وعلى انهجرة إلى ام تب ۽ وعلى 
SE a‏ 
يجاد حدرل لنمشا دن امزمنه. 


هذه العرة إلتى أقدمها كانت قائمة قبل نوبل محفوظ؛ وقد تستمر بعد انتهاء السنوات العشر الأولى بعد 
نوبل محفرضء لكننى أركز عليها باعتبارها تشكل المشهد الثقافى العربى والمصرى خلال هذه السنر 

ومح . داخل مسصرء سنجد أن صررة المثقف لاتزال هى صورة ذلك الشخص المرفوض غير المؤثر. نحن 
سج من ٠‏ فشكلة أ سا سب٤‏ دهى ا ناجحر کأفرادء لک ن فی | امو صوركنا - لا أقول سيئة - رانما على 


الأفل غير مؤثرة: ولا تلعب دور رفي حاب المجتمع إلى ما هو أنضل . 
ص 1 3 ت 2 ٠ 8 E‏ 
2 مد يعمل على مشررعه انخاس ار ثل ف بحاول أن يجيد هذا امشروع؛ و ال يجتهد فيه . لکننی 


اتصد ور رهذ؛ ما نعلمته فى فريننا ‏ أت لجاحدات الاغراد عندما ججمم مء مہ بعضباء تؤدى إلى جاح ح امجمرع؛ 
لکن هذه المجااحاءت الفردية لا تشكلن نجاءها نم 2. فالكتاب ! لم يزن حنى ان بعلب خ ونحصل على ادن , 


أ 
1 


مكافات فو انام . E)‏ 5 حص عي ۶ مثافات اسلا وأشير رافى هذا الصدد إن اند طبعت هذا العام کی را 


لا يت ديد یا الغيطانى خاد 1 حر عند أحد ا 2 ل 1 سيعطينا عدد ا 


لات الان نة د اسل «مر ا “ربع 





أ جر “بى .يع د بعهاء رهذا0٠.‏ شرق ماساوک. و ددا بالنسبة إلى مجتمع پډ ۽ بجائزة نويل , 





ولتت مخ ين ١‏ طتوم اكمس ابد رص 
0 کات مزر رفأية E‏ وعندل الاد كنات بعانے ٠.۱ ٠‏ س 
ی ا i‏ کب اد في صن انب = ئ رر 3 سد ل ى ت ١‏ 
ره ا 0 على و ي وب الاد کاب فی المطفة؛ بر إن الأحواز ا التى, هز لااد ق 
عيب م طرف ا ا 0 قاب كن ثانا راث جریا الما الم أنه رب محش غل : ورغم. ها الأهرام» 





. 0 5 00 002 ممه 0 
ا ها الشكلة المالية ' باد یکات ولم ير< عليه أحد حتى الآ الات باز رغم 4. أنه فك 2:1 من شيرب 








أعتذر عن قتامة الصورة 


وكنت أنصور أن الزمن سوف يتوقف عند ما كتبه جيب محفوظ» وسوف تبدأ الردود عليه من الجميع 
لحل هذه المشكلة التى يتحدث فيها نوراء ومع ذلك لم تل المشكلة بل ظلت قائمة. 

ولا أدرى لماذا تصورت عام ۱۹۸۸ أن كثيرا من مشاكل الكتاب والمثقفين سوف تل ؛ وأهمها صورة 
المثقف فى الذهنية المصربة والعربية؛ وأن هذا العام سيشهد محاولة لرد الاعتبار للمنقف» ؛ ليس باعتباره نبيا أو 
رضالا وای اا غل اقل هن حيث هو شخص غير اعتيادى؛ عندما يكتب وعندما يتكلم 
وعندما يعترض ويسمع له الجميع؛ ؛ ويتوقف اجمتمع کی بری ماذا رید أن بقرله هذا الاقف ا 
يحدث. وها نحن الآن» سنة ۱۹۹۸ ؛ ريما لم ا ولا أريد أن أقول إنها أصبحت أسوأ مما كانت عليه 
عام /158. وهذا معناه أننا لم نستطع التعامل جيدا مع جائزة نوبل التى حصل عليها جيب محفوظ» أن 
الان ولط أن لايل معها بشكل جيد أو أن إدارة الثقافة فى مصر والوطن العربى لم تستطع أن 
تستفيد من هذه المناسبة . من المؤكد أن هناك خطأ ماء فى هذه المسألة» » فمازلنا فى الموقع نفسه الذى كنا فيه 
عام 1۹۸۸ . وأعتذر عن قتامة الصورة. 
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